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Ilustrador de primera línea, de una asombrosa versatilidad. 
Formado en el campo de la ilustración a pluma, domina en la 
actualidad todas las técnicas del dibujo moderno. Ha sido di- 
señador y «layoutista» de una de las más importantes Agencias 
de Publicidad de España, donde era conocido por «el dibujante 
que piensa», es decir: es un hombre que aplica la sicología al 
dibujo y sabe expresar con el lápiz, la pluma o el pincel las 
más encontradas emociones humanas. Ha planificado el mé: 
todo «Dibujar es fácil», sistematizando la enseñanza de las 
técnicas en forma práctica y positiva, altamente eficaz. La ma- 
yor parte del material gráfico de este libro se debe a la habi- 
lidad de su arte y a la soltura de sus manos. 


Forma un «tándem» perfecto con el artista, expresando, con 
su dominio del lenguaje y de las necgsidades pedagógicas, todo 
aquello que el artista expresa con imágenes. En una palabra: 
El artista gráfico habla por su pluma. Fiel intérprete del sentir 
a veces inconsciente del dibujante, sabe infundir en el lector 
el mismo proceso de creación y elaboración de la obra grá- 
fica. Ha sido crítico cinematográfico y colabora en la realiza- 
ción de Cursos para la enseñanza a distancia. Humanista, 
hábil pedagogo, sabe expresarse con el lenguaje adecuado al 
medio y al lector, Pone al alcance de todos los más áridos temas 
en la forma más amena posible, evitando el cansancio. Actual- 
mente forma parte, como técnico y «copywriter» de una im- 
portante Agencia de Publicidad española. 


reconocimiento 


Lanzar al mercado un método como el 
presente requiere algo más que la mente 
creadora y la capacidad artística de un solo 


hombre. Requiere colaboración. 


Un artista ha de tener una personalidad 
que le es propia. Pero cuando trata de trans- 
mitir sus conocimientos para que sean útiles 
a los demás, no puede limitarse a dar a co- 
nocer su experiencia creacional. Para ello 
agradece aquí la colaboración sincera y en- 
tusiasta de una serie de artistas cuya obra 
enriquece estas páginas y es una ayuda va- 
liosa para la asimilación de las enseñanzas 


contenidas en el método. 


En DIBUJAR ES FÁCIL ha colaborado Oscar 
Tébar. 


En PINTAR ES FÁCIL han colaborado, José 
Noé, Jesús Blasco, Luis Herrero y Francisco 
Miñarro. 


En Disuo DE HISTORIETAS han colaborado 
Jesús Blasco, Jorge Macabich, Francisco 
Darnís, Boixar, Giner, José Crespo y Fran- 
cisco Miñarro, (Se incluyen, asimismo, re- 
producciones de famosos historietistas.) 


En DisuJo PUBLICITARIO han colaborado 
Juan Santandreu, Pedro Richard, Pedro Llo- 
bera y Francisco Martínez. (Los dos últimos 
han intervenido como viñetistas y montado- 


res en todos los volúmenes del método.) 


Agradecemos asimismo la cooperación de 
Flash-Publicidad, gracias a la cual se pudo 
confeccionar la parte del libro relacionada 
con la Publicidad en Prensa; de Félix Gallent. 
maquetista del pliego editorial, y de Estu- 
dios Buch-San Juan, quienes facilitaron la 
documentación gráfica correspondiente a di- 


ión. 


bujos animados, cine y televi 


prólogo 


Los editores 


Si usted es un buen aficionado al dibujo, 
en las páginas de este libro encontrará la 
ayuda formal que precisaba para concretar 
su afición. Pues la ilustración es el aspecto 
más logrado y una especialidad de múltiples 
utilidades y aplicaciones prácticas que no 
deben desdeñarse. 

La ilustración permite la utilización de nu- 
merosas técnicas y diversidades de procedi- 
mientos artísticos. Estos procedimientos se 
aplican a diversidad de temas, que en este 
volumen se concretan a la figura, los anima- 
les, el paisaje. Los procedimientos artísticos 
con los que usted traba conocimiento son: 
perfeccionamiento del dibujo a lápiz, la plu- 
ma y el carbón, y principios del dibujo a 
sanguina. Se inicia también en el estudio de 
la técnica de la caña, la aguada y el uso del 
pincel con un solo tono, 

Como puede apreciarse, adentrarse en el 
estudio y la práctica de las enseñanzas conte- 
nidas en este volumen requieren de usted 
unos conocimientos previos de dibujo, obje- 
to éste de los dos volúmenes anteriores del 
método («DIBUJAR ES FÁCIL», tomos 1 y 11). 

Si domina usted los principios del dibujo, 
disfrutará de veras con este libro. Descubri- 
rá las posibilidades que se le ofrecen a tra- 
vés de una enseñanza metódica, gradual y 
progresiva que paso a paso va dándole los 
medios de desarrollar con plenitud sus posi- 
bilidades de expresión artística. 

Sus aptitudes innatas para el dibujo — pa- 
ra la ilustración de categoría — tiene aquí 
los medios y el camino necesarios para aflo- 
rar. Dispone de una guía segura y eficaz que 
le lleva de la mano y le proporciona aquellos 
recursos «de oficio» que distinguen lo es- 
pontáneo y logrado de lo ineficaz e inex- 
perto. 

Es de esperar que este libro resulte esti- 
mulante para usted, Con esa finalidad ha si- 
do editado, fieles al propósito de proporcio- 
nar al aficionado una ruta que le permita 
desarrollar al máximo las propias aptitudes. 
sin los inconvenientes y tropiezos de aquellos 
que, fiados de su inspiración y afición, care- 
cen no obstante de una norma. La norma es- 
tá aquí, en estas páginas. Ponga usted de su 
parte su volutad de triunfo y el camino le 
resultará fácil y placentero. 
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EL RETRATO 


La voz corre de boca en boca, de rellano en 


rellano, de casa en casa, de calle en calle.. 
y bien pronto todo el mundo sabe que us- 
ted dibuja. Pero cuando la gente le da el es- 
paldarazo a uno, generalmente lo hace encasi- 


llándolo. Y así, para la gente, el que usted 


de 


dibuje equivalente a decir que es capaz 
hacer retratos, 

Si, amigo; cuando usted empiece a retratar 
a sus familiares y amigos, para esos familia- 
res y amigos usted sabrá dibujar. Todo —o 
casi todo —lo que pueda hacer aparte del re- 
trato a lápiz o al carbón, para ellos apenas 


importa. 


Todos tenemos una tendencia natural a di- 


bujar caras, personas, relralos: ¡vemos tantas 


durante las horas que permanecemos despier- 


los! Es naturalísimo que usted y yo y cual- 


quiera que tenga un poco de habilidad con el 


lápiz dibuje caras: de imaginación, copiándo- 


las de fotografías o del natural... 

La creencia de la gente, pues, responde a 
una intuición refrendada por los hechos, del 
mismo modo que un dicho popular suele ser 
una manifestación del sentido común. Así, 
cuando un dibujante sabe hacer un retrato, es 
que ya sabe dibujar. 

Consideremos ahora este asunto desde el 
punto de vista de usted. ¿Por qué el retrato 
revela que uno es un buen dibujante? 


Pues porque el retrato pone a prueba los 
conocimientos técnicos del artista —sea di- 
bujante o pintor — y, además, como cosa im- 
portantísima, le fuerza a obtener el parecido. 

El parecido es lo que hace que guste un re- 
trato al común de las gentes, empezando por 
la propia persona retratada y terminando por 
quienes le conozcan. 

Ahora bien: ¿es esto todo por lo que respec- 


ta al retrato? 


Repetiré esta pregunta refiriéndome al arte 


en general: ¿Es suficiente para el artista con- 
seguir el parecido de lo dibujado o pintado 
con lo que ha servido de modelo? 


Esta cuestión — eterno caballo de batalla de 


los artistas — divide el campo de) Arte en dos 


tendenci 


la figurativa y la no figurativa. 
Los primeros someten su arte y su técnica 
personal al parecido del modelo. Los segun- 
dos someten el modelo a las exigencias de su 
personal punto de vista artístico, 

Usted ha elegido el camino del arte. No es 
nada fácil, se lo advierto. En esta primera jor- 
nada vamos a profundizar un tema que tiene 
verdadera importancia: la figura. Luego... lue- 
80 va a tener que seguir el ritmo. Y va a tener 


que poner sus cinco sentidos en esta tarea. 
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LOGRO PLRDOr 


DADA 


DIDIZIDAÍDIAS 


DIZADA 


27 


Esto que ve usted aquí; son retratos. Cada 


uno con su estilo y su técnica peculiares; rea- 


lizados por diferentes artistas en distintas 


épocas. De Goya a Picasso, pasando por Casas, 


ni, Van 


Toulouse-Lautrec, Matisse, Modigl 


Gogh, Degas 


+ todos ellos con su personalidad 
a cuestas, reflejada en sus obras de una for- 
ma inconfundible. 

A la vista de tantos estilos, de tantas técni- 


s, a uno se le encoge un poco el ánimo, 


¿verdad? Y ta: ¿por dónde em- 


noO se pregu 


pezar?; ¿a quién debe seguirse? Si cada ar- 


tista liene su modo de hacer, como “cada 


maestrillo tiene su librillo”, ¿qué ha de hacer 


uno? 


La desorientación es 


sólo aparente. ma- 


nifestación de la personalidad es una parte 
del Arte que no puede enseñarse; pero lo que 


s inva- 


hay de oficio en ella sigue unas norn 
riables que es perciso conocer perfectamente, 


porque de ese conocimiento surgirá más 


audaz 


más auténtica, la personalidad artís- 
tica del dibujante o del pintor. 


En esta lección, usted va a estudiar el re- 


trato prescindiendo de procedimientos y de 


estilos por el momento; va a estudiar la téc- 


nica a seguir de una forma eminentemente 
práctica, mano a mano conmigo. Y va a ad- 


quirir 


conocimientos indispensables. 
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LA TECNICA DEL RETRATO 


oy a suponer que usted quiere realizar un 
retrato a lápiz. Tiene el tablero a punto, el 


s de traba- 


papel, el lápiz, la goma y las gana 


jar. Sabe que su amigo el de la otra calle es 
un chico cuya fisonomía “se presta” y lo ha 
llamado para que le haga de modelo. Ya no 
falta nada; tan sólo empezar. 

Pero vamos a ver: ¿ya sabe lo que ha de 
hacer? 

Todos tenemos una idea más o menos clara 
de lo que es un retrato. Sabemos que es un 
dibujo o una pintura cuyo tema es la figura 


humana; sabemos también que esa figura pue- 


de aparecer entera o en parte en el cuadro. 


Sabemos, finalmente, que lsea el pr 


sea cu 


cedimiento empleado o el estilo personal del 
artista, el retrato, en cuanto retrato, ha de res- 


ponder a una norma: parecerse al modelo. 


Por tanto, cuando se trata de realizar un re- 


trato, lo primero es tener una idea clara de 


qué es necesario para conseguir el parecido. 


La cosa no es tan fácilscomo parece a pri- 
mera vista. Por eso hugo intervenir a las 
ideas; son necesarias para comprender cier- 
tas tendencias nuestras -—de las que usted 
tampoco se escapa — y que dificultan la labor 


del artista en su propósito de ser objetivo. 


Para conseguir la objetividad que prelen- 


de —a veces no sucede 


, desde luego 


artista ha de luchar contra dos tendencias: su 
tendencia a la idealización y su tendencia a 
la uniformidad. 


Si cede a su tendencia a la idealización, 
ocurrirá que su retrato será el de un ser fue- 
ra de lo común, sin parecido con su modelo. 


Si cede a su tendencia a la uniformidad su 
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tralo será un ejemplo de figura sin perso- 


nalidad, con un vago parecido con el modelo. 


Es preciso combatir toda manifestación ten- 
denciosa cuando de realizar un retrato se tra- 
ta, puesto que por lo menos en los comienzos 


de la enseñanza se trata de obtener un pare- 


do exacto con el modelo elegido. Más ade- 
lante podrá usted comprobar que la lucha 
contra ambas tendencias y el predominio de 


una u ol 


en el espiritu del artista es quizá 


una de las razones que producen la personali- 


dad artística. Por eso un mismo modelo 


s etrato o no 


puede ser visto por va- 


rios artistas sin que sus respectivas obras se 


parezcan entre sí, sin embargo, por lo que 


se refiere al retrato en este caso, el parecido 
ha sido conseguido por todos ellos. ¡Ahí está 
su mérito! 

Voy 


ma gráf 


a tratar de explicarle todo esto en for- 


. para su mejor comprensión, 


y 


Idealización contra parecido 


¿No es verdad que, puesto a elegir, usted sa- 


brá señalarme cual es la más bonita entre las 


mujeres de un grupo? ¿Y verdad que también 
podría señalarse al hombre más varonil de 


un conjunto determinado? 
Si es asi, sin duda alguna, ahora yo le pre- 
gunto: ¿por qué elige esa mujer y ese hombre 


y no otros? 


Usted no se hace esta pregunta y, sin em- 
bargo, me la responde eligiendo. Y es que en 
nuestro espiritu todos tenemos una imagen de 
hombre y de mujer que hace las veces de pa- 
trón ideal, del que nos servimos para compa- 


rar y elegir. 


Al artista se le presenta este caso de una 


forma mucho más acu 


da. Cuando quiere 
realizar un retrato su deseo de objetividad 
lucha contra su tendencia natural a la ideali- 


Esta es la imagen tal como nuestros ojos la 
están viendo. 


zación. Lo que ve se confunde muchas veces 
con su patrón ideal y el parecido de su mode- 


lo corre peligro 

Esta “lucha” es inconsciente, puramente 
mental; pero quiero que usted se dé cuenta 
de ello a fin de que comprenda parte de la 
labor a realizar cuando se dibuja o pinta un 
retrato. Porque el artista siente la belleza y su 
tendencia natural es idealizar, embellecerlo 


todo; pero a la vez ha de consegu 


r por todos 
los medios un parecido lo más exacto posible. 
De ahí la lucha mental, inconsciente muchas 


veces, del parecido contra la idealización. 


Claro que el artista no tiene en todos los 


casos el propósito de ser objetivo. Pero vo: 


a 
prescindir de la interpretación subjetiva del 


ta, que no haria más que estorbarle du- 
rante esta primera fase del estudio del retra- 


to y de su técnica... 


Esta es la imagen que quiere ver nuestra 
mente. 
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Las imperfecciones del parecido 


Por lo que se refiere a la figura humana. 
objeto del retrato, tendría que remontarme a 
los griegos para tratar de explicarle en qué 


consiste el patrón ideal de la belleza del cuer- 
po humano. El hombre y la mujer no son per- 
fectos; en eso estamos todos de acuerdo. Pero 
los griegos fueron quizá los primeros en al- 
canzar una idealización del cuerpo humano 
que ellos y nosotros consideramos perfecta. 


Las estatuas griegas son bella: 


n embargo, 
esa belleza no existe sobre la tierra: todo son 


aproximacion: 


y esas aproximaciones las 
vemos y comprobamos gracias al patrón men- 
tal de la belleza humana que tenemos forma- 
do y que nos sirve de elemento para compro- 
bar las figuras que vemos a nuestro alre- 


dedor. 


El dibujante y el pintor con suficiente per- 
sonalidad se valen de ese patrón como si fue- 


ra un auxiliar, un elemento de trabajo más. 


Hágase esta pregunta: ¿Qué sucedería si uti- 
lizara mi patrón mental para hacer resaltar 
precisamente las imperfecciones de mi mo- 
delo? 


Si, si; ¿qué sucederia?Antes le he dicho que 
la figura humana no era perfecta; pero que 
tenemos un patrón ideal que si lo es. Al com- 
parar uno con la otra, es evidente que las 
imperfecciones del modelo saltarán más a la 
sta... 


¡y eso es precisamente lo que nos in- 


teresa! 


Usted ya ha aprendido a dibujar la figura 
ideal; ahora debe aprender a ver, a través de 
ella, las imperfecciones de la figura real de su 
modelo. Eso es lo que va a hacer, 


Fíjese en la figura de la izquierda. Es la 
misma que ha visto antes, pero ahora tiene 
superpuesto el patrón ideal —según yo lo 


veo —; compruebe las imperfecciones del 
modelo en relación a mi patrón. ¿Ve usted? 
Cuanto más se aparte el modelo de mi pro- 
pio patrón, más feo lo encontraré y al con- 
trario, más hermoso cuanto más se aproxime 


a aquél. 


Esto es lo que hace usted —o que hacemos 
todos — cuando aseguramos que “fulanita es 
guapisima” o “menganito es un chico gua- 
po”... si es un chica la que opina. 


Los defectos del modelo — siempre en rela- 
ción a nuestro patrón mental —son las par- 
ticularidades, aquello que precisamente con- 
viene destacar para obtener un parecido. Son 
los detalles fisonómicos de cada individuo 


que forman parte de su personalidad y sin los 


cuales perdería buena parte de aquello que 


le distingue de sus semejante: 


Estos detalles son los que el artista ha de 
captar, porque sin ellos no hay posibilidad al- 
guna de conseguir el parecido del dibujo o la 
pintura con el modelo. 


> 


Los detalles “hacen” el parecido 


¿Manos a la obra? He aqui lo que debe ha- 
cer cuando realice un retrato... Tomar nota 
mental de cuantos detalles — defectos o im- 
perfecciones en relación a su patrón ideal — 
presente su modelo y esforzarse en exage- 
rarlos. 

Fijese bien en esto: usted, inconscientemen- 
te, tratará de suavizar los defectos fiel a su 
tendencia de idealizar la figura; por tanto, 
conscientemente, ha de luchar y decantarse 
hacia el extremo opuesto... Quizá le parezca 
que en vez de realizar un retrato lo que hace 
es una Caricatura. ¡No se preocupe! 

“Para exagerar un detalle hay que haberlo 
apreciado primero.” Ésa es la fórmula del ca- 
ricaturista. Usted puede utilizarla también, 
pero sin exagerar, Su tendencia a la ideali- 
zación frenará su propósito de forzar los de- 


fectos e imperfecciones... y piense que por 


mucho que se esfuerce no consi suirá exage- 
rar lo que se imagina, 

Esa labor, esa lucha entre la idealización 
y la exageración de los detalles ha de venir 
suavizada, por otra parte, por el proceso de- 
bido: un encajado bien resuelto en primer 
lugar, y luego, como es natural, no olvidarse 
de que está usted haciendo un retrato: ha de 
comparar, proporcionar y valorar conforme 
ha aprendido. 

Es ésta una tarea de conjunto que debe 
practicar hasta llegar a realizarla sin otra 
preocupación mental que conseguir un buen 
dibujo. Todo eso que le digo no pretende otra 
cosa que educar su instinto de dibujante. ¡Oja- 
lá lo consiga! 

Al realizar el retrato de abajo, yo segui el 
mismo proceso mental inconsciente que le 
describo. Dentro de mí, yo también tenía esa 


preocupación, ese temor a exagerar demasia- 
do... y me imaginaba estar realizando una 
caricatura como la de arriba. Ah, pero lo que 
uno cree hacer no es muchas veces lo que real- 
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mente hace. Y así he conseguido dar realce a 
los detalles en la justa medida, de manera 
que el dibujo tenga sabor propio, distinto del 
de la fotografía. 


La tendencia a la uniformidad 
H: 
parecen; que todos los negros son iguales. 


y quien opina que todos los chinos se 


y 


que no sabría distinguir uno de otro si se lo 
pidieran. Esa persona es un claro ejemplo de 
hombre o mujer que se ha dejado dominar 
por su tendencia a la uniformidad. 

Éste es el otro peligro que debe evitar el 
artista: dejarse vencer por la inercia que le 
lleva a no saber distinguir los detalles que 


Vamos a suponer que este buen 
hombre es nuestro modelo. Que- 
remos hacerle un retrato y, como 
no hay inconveniente por su par- 
te, ponemos manos a la obra... 


¿Qué sucede en tanto vamos dibujando? 
Los ojos ven, pero la tendencia a la unifor- 


midad guia nuestro lápiz. Porque no estamos 


advertidos del peligro... 


Nuestros ojos nos dicen que 
dibujemos esto... 


La cabeza de mi modelo es 
bastante redonda. Todo en 
ella tiene esa tendencia. 
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pero como nuestra mente 
tiende a uniformizar... 


“Las cabezas son general- 
mente ovaladas. Recuerda 
que son ovaladas, oval...” 


caracterizan a sus modelos. Cuando realiza 


un retrato, este “artista” no puede de ningún 
modo personalizar; se le escapa lo impor- 
tante... 

Vale la pena prevenir el riesgo para evitar 
caer en la tentación inconsciente «a la unifor- 
midad. Existe una fórmula que puede usted 
utilizar para vencer esta tendencia, de la que 


ningún aficionado se libra a no ser a través 
de muchos esfuerzos y una práctica cons- 
tante. 

Pero antes de conocer el remedio, sepa 
dónde reside el peligro. Vale la pena prestar 
un poco de atención y tomar buena nota: es 


muy importante para el futuro. 


«lo que dibujaríamos sería 
algo asi: 


A 


1) 


po 


Y, claro, el lápiz se deja lle- 
var, y la redondez se estira; 
es ovalada. 


Mi modelo liene los ojos caí- 
dos, con las arrugas bajas, 


apenas cej 


“Las cejas han de ser ar- 
queadas, el ojo horizontal, 
es la mirada abierta. 


Y, claro, el ojo ha resultado 
horizontal, y también las 
patas de gallo... 


La barbilla y el cuello de mi 
modelo son de hombre ma 
duro; tiene papada. 


El remedio ideal contra la uniformidad 


Si la tendencia natural, aunque inconscien- 
te, es ver todas las caras según una forma es- 
tereotipada; si ni los ojos ni la boca ni las 
orejas, a primera vista, nos llaman la aten- 


ción, es que estamos demasiado dominados 


por esa peligrosa tendencia a la uniformidad. 


¿Le ocurre a usted eso? Sea franco consigo 


mi 


mo... Si no sabe ver los detalles, es preci- 
so que antes de dibujar un retrato se olvide 
totalmente de que lo que tiene delante como 
modelo es una persona. Redúzcala a algo 
inanimado, una piedra, por ejemplo. No vea 
a la persona, sino a un bloque. Y trabaje des- 
apasionadamente por lo que se refiere a su 


“El mentón ha de ser defi- 
nido; el cuello, esbelto; la 
boca, dibujada...” 


Y, elaro, el lápiz intenta di- 
simular la sotabarba, dibu- 
jar el labio inferior... 


modelo, pero apasionadamente por lo que se 
refiere a su dibujo. 


Proceda como ya aprendió a partir de la 


primera lección: Compare, proporcione, en- 


caje, embloque... No deje de comparar 


pro- 
porcionar. Conv 


énzase de que está dibujando 


planos, superfic le. 


vante como un telón de cristal entre Ja perso- 


es, texturas inanimadas. 


ha que e: 


u modelo y la figura que represen- 


la. A fin de cuentas, en tanto dibuje, lo que a 
usted le interesa es la figura, no la persona. 

¿Vamos a probar? Después de ver en teoría 
qué sucede en nuestra mente cuando dibuja- 
mos, el siguiente “Desarrollo” nos dará lo que 
hace nuestro lápiz en la práctica, en la reali- 
dad... si tenemos a raya nuestras dos peligro- 
sas tendencias. 
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DESARROLLO N.* 1 


Proceso a seguir para la realización 
de un retrato del natural. 


1. —Si; mi modelo tiene una cabeza bastante redondeada, por no 
decir muy esférica. Claro, se entiende vista desde donde yo lo hago. 
Por eso, ¡zas, zas!, una circunferencia que me servirá estupendamente 
para encajar la cabeza esa. Ahora. veamos... un golpe de vista... la 
gorra... ¿No se ha fijado usted en que los centros de interés de esta ca- 
bezá están muy concentrados? Si divido la circunferencia, un poco a 
sentimiento, en tres porciones verticales, resulta que a la izquierda ten- 
go todos los elementos de Ja cara; que la porción central aparece lim- 
pia de polvo y paja; que a la derecha aparece la oreja y la nuca de mi 
hombre. Me parece buena guía para luego, si. Y ahora, ya que estoy en 
ello, voy a seguir proporcionando. Porque todo eso es proporcionar, 
ño crea; comparar las medidas del modelo con el espa io de que dis 
pongo y proporcionarlas a ese espacio. Pero sigo; voy a ocuparme de 
la porción correspondiente a la cara... La visera de la gorra me marca 
una línea bien clara que debo aprovechar. Así lo hago. Se trata de ha- 
llar puntos de referencia que me guíen; así, trazo una horizontal a la 
altura de los ojos; otra, a la altura de la base de la nariz; la última me 
indicará la linea superior del mentón. Y... ¿qué más? Si... dos nuevas 
líneas: una para marcar la posición del cuello de la chaqueta y otra, 
sólo esbozada, para la linea externa de cuello de mi modelo. ¡Y a seguir! 
.—A s 


guir... Fíjese en la oreja visible de mi modelo. Aparece 


francamente inclinada, ¿no? Pues voy a esbozarla en el lugar que apro- 
rd y r 


antes 


ximadamente le corresponde. ¿Ve usted cómo la linea que trac 
para determinar las porciones verticales ahora me resulta útil? Por lo 
que respecta a la cara propiamente dicha, observe que la masa de la 
nariz sobresale de mi circunferencia para el encajado. Pero lo que es 
preciso tener en cuenta €s e ojo tan caracteristico. Hemos de verlo 
través de los juegos de luz y sombra, claro, Así, resulta que pr 
algo así como un arco tendido hacia la izquierda. Ese detalle es de ve- 
ras importante. Zas, zas, unos toques para situar el bigote 


3.—¡Ya tengo casi encajada la figura! Ahora se trata de ir 
cretando los detalles, de ir perfilando las cosas. Fijese en lo que he 
observado: tenemos un ángulo recto formado por el cuello de la cha- 
queta y la línea exterior de la sotabarba de mi modelo. Vale la pena 
aprovechar esa coincidencia, amigo. Zas, zas. Y... ¡vaya! Otra recta 
me detalla la linea de la nariz. Eso resulta algo así como una parte de 
un cuadro incompleto. Otra linea auxiliar para la base de la nariz — me- 
jor dicho, su punta — y para Ja flácida mejilla de mi hombre. Y nada, 
a trabajar la oreja, para precisar las lineas básicas de la m 
mitar así las áreas de luz y sombra. Otro loquecito a la gorr 


ma y deli- 


4. —¡Ahora, a emblocar! Ya sé que se trata de un modelo que a la 
vez es una persona; pero también sé que cuando uno dibuja el lápiz 
hace de las suyas muchas veces. Vemos una cosa, ercemos dibujarla 
como la vemos y luego resulta que no, que se nos ha ido la mano. ¿Es 
que a usted también le ha sucedido eso? A todos, amigo, a todos.. Por 


eso le recomiendo que trate a su modelo como si fuera un poliedro de 
facetas irregulares, Embloque a su modelo friamente, indiferente a que 


sea una persona; no le importe que 
profesional. 
forma humana! Y trátela con el lápiz como a tal. Corrij 
ncipio 
áreas 


tima, un comprom 


cias ya desde un p' 
La delimita 


ón de esas 


a un familiar, una amistad in- 
Usted vea una piedra ante sí con 
a sus tenden- 
desde que encaja y embloque la figura. 
con el lápiz le dará, sin que se esfuerce, 


la configuración deseada, le proporcionará el parecido que pretende 
conseguir. Yo así lo hago; y usted puede comprobar los resultados que 


obtengo. Fíjese, pues, en mi emblocado, y observe los detalles 
la boca, la solabarba, concr 


Y, sobre todo, equilibrio 


Ahora se trata de valorar ese dibujo que 
acabamos de analiz 
te — parece ser—lo tenemos todo previsto. 
El modelo bien dispuesto, la realización He= 
vada a cabo sin dificultade: Si; ya pode- 
mos ponernos a la tarea. 

Claro que hemos llegado al punto más de= 
licado de la misma. Porque es a partir de 
ahora que cualquier desliz puede alterar el 
parecido de nuestro retrato con el modelo que 
estamos dibujando. 

Aquella lucha de que le he hablado antes 
entre nuestras tendencias naturales vuelye de 
nuevo. Por un lado, nuestra tendencia a la 
idealización; por otro, la tendencia a la uni 
formidad... En la valoración de los detalles, 


ar juntos. Prácficamen- 


de las luces y las sombras, esas tendencias 
pueden jugarnos alguna mala pasada. Para 
evitarlo es preciso reafirmarse en la creencia 
de que estamos tratando un bloque de piedra, 
un modelo natural, sí, pero inanimado, sin 
parecido con nada, con características propias 
que no hay par qué considerar repetidas en 
otros seres similares — que es el caso de la 
figura humana. 

Recuerde que no se trata de lograr un pa- 
recido fotográfico, sino a base del dibujo, de 
su forma de dibujar y de interpretar con el 
lápiz las cosas que ve. A 

La tendencia a la uniformidad la ha domi- 
nado ya a través de comparar y proporcionar 


el ojo, 


tamente... 


al encajar y emblocar la figura. Ahora, al va- 
lorar, debe corregir su tendencia a idealizar. 
Es preciso hacer aquello que ya le he ind 
do ant tratar de exagerar los detalles. No 
vacile en este punto. No se trata de caricatu- 
rizar, pero... esa exageración consciente y, 
por tanto, medida y contenida, le ayudará a 
resolver la papeleta y a conseguir un resul- 
tado excelente, dentro de lo que cabe. 

Haciéndolo así. su retrato tendrá persona- 
lidad; será una interpetación a lápiz de cómo 
ve usted a su modelo, Claro que también hay 
que tener en cuenta algo más... 
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La expresión ayuda a lograr el parecido 


Recuerdo haber leido en una novela de an= 
ticipación cientifica el caso de un aclor que 
sustituye con éxito a un jefe de estado en sus 
funciones públicas. El hombre se caracter 
muy ligeramente, gracias a su parecido 


con el prohombre. Pero lo que él hacía, para 
reforzar su interpretación, era imitar ex- 


lo cierto —que nosotros estamos habituados 
a recordar una persona «a través de esos deta- 
lles más bien que recordando su fisonomia 

Por mi parte puedo decir que entre mis ami- 
gos hay uno que tiene la costumbre de mor- 
derse las uñas; otro camina siempre muy et- 
guido y mira casi por encima del hombro; el 
de más allá tiene una risa “de conejo”... ¿No 
recuerda usted casos parecidos entre sus co- 
nocidos? Yo soy dibujante; ¿voy a dibujarles 
de otro modo que como los recuerdo? me 
hablan de Churchill, por ejemplo, a mi men- 
le viene su cara de bull-dog y el inseparable 
habano... Esos detalles dan vida, nos ayudan 
a establecer el parecido; son un factor más, 
importantísimo, para lograr la semejanza con 
el modelo. 

No basta con ponerse a dibujar con el mo- 
delo frente a uno, lápiz, papel y tablero de 


Sin duda, usted recuerda la 
famosa sonrisa de Eisenhower, 
a quien ha visto fotografiado 
o en los noticiarios cinemato- 
gráficos... Observe ahora estos 
dos retratos realizados por 
Norman Rockwell, ilustrador 
norteamericano. ¿No es cierto 
que Eisenhower no parece cl 
cuando no sonrie? 


458 


dibujo... Si lo hiciera en esas condiciones, 
prescindiendo de todo lo que no sean los co- 
nocimientos técnicos aprendidos hasta aqui, 
tal vez consiguiera un dibujo con algún pa- 
recido con la persona que le sirviera de mo- 
delo, pero nada más. Nunca lograría un buen 
retrato. 

Esa especialidad del retrato requiere tener 
esos conocimientos técnicos que ha estudiado 
hasta aquí; pero también exige tener perso- 
nalidad y, finalmente, capacidad para captar 
el alma, el carácter del modelo, aquello que 
mejor le identifica frente a terceros. 

El dibujante o pintor que quiera hacer bue- 
nos retratos debe ser muy buen observador y 
algo psicólogo. No es suficiente, pues, con 
sentar a una persona frente a uno y dibujar- 
la sin más. Voy a tratar de explicarle todo eso. 

En el primer tomo de este método “Dibujar 
es fácil” hallará una idea general sobre esta 
cuestión (Lección 7.2), En ella se estudian la 
expresión ger 'a en el rostro humano gené- 
rico: detalles que hacen una cara sonriente o 
seria; que expresan determinados sentimien- 
tos. Ahora se trata de profundizar más, de 
observar cómo es, cómo se expresa la persona 
que nos sirve de modelo para cada retrato. 

De por si, una persona posa conforme a su 
manera de ser; pero es preciso que el arti 
la ayude a encontrar esa pose, esa expresió 


y es usted, como dibujante de retrato en ese 
el más adecuado para indicar la pose 
más conveniente. 

Tenga en cuenta que la pose consiste en al- 


3o más que en determinar la postura del mo- 
delo. Para hallarla, siga mi consejo: observe 
durante un tiempo a su modelo, antes de em- 
pezar su ret 
expresión, una actitud y una postura que re 


o. Acabará por encontrar una 
- 
mente retraten a su modelo. Y entonces, ¡di- 
bújelo! 

He aqui tres ejemplos bien característicos. 
Cada uno de estos modelos puede reír, po- 


nerse serio o posar con indiferencia. Sin em- 
bargo, en cada caso, he buscado una pose dis- 
tinta y 
uno. Ar 


adecuada a la personalidad de cada 


ba, el bon vivant un poco bohemio 
y, abajo, el anciano bonachón, maravillado 


todavía por lo que le es dado ver. junto al in- 


telectual preocupado y triste. 2S personas, 


tres psicologías, tres actitudes, tres expresio- 
nes. En resumen: tres retratos. 


El parecido por la valoración 


Ha llegado usted a la última fase que nece- 
sita conocer antes de iniciar la realización de 
un retrato: la valoración. 

Todo lo explicado hasta aqui concierne a 
la “preparación” del modelo con vistas a lo- 
grar un buen retrato del mismo; preparación 
que abarca tanto al modelo en si como al ar- 
tista, quien debe conocer hasta dónde puede 
llegar con su lápiz. 

Pero toda esa preparación mental y prácti- 
ca lleva a un resultado final, como sucede con 
toda obra artística. Hay que dar relieve y di- 
mensión al retrato, darle corporeidad. Y en 
el retrato, esa valoración tiene mucha mayor 
importancia que en cualquier otro tema. 

La forma de un rostro puede adquirir una 
apariencia u otra según cómo efectúe usted 
su valoración; los ojos, la nariz, la boca, tie- 
nen una construcción muy parecida en todos 
los rostros —según tenemos  tendencig 
; pero si usted procede a su valor 
ción dejándose llevar por e: 
ple, sin matizar, nunca conseguirá el pareci- 
do con el modelo. 

El parecido —no me cansaré de repetir- 
lo —se consigue a fuerza de cuidar los deta- 
lles; si por una parte nos esforzamos en en- 


a 
a 


a creencia sim- 


creer 


contrarlos bien característicos en nuestro mo- 
delo; si hallamos la expresión que mejor re- 
salta su personalidad y luego realizamos la 
valoración en forma rutinaria, no habremos 
hecho nada. 


Un punto de luz, una sombra cualquiera 
pueden cambiar el aspecto de una nariz, de 
unos labios... y ese detalle que aparentemen- 
te carece de importancia altera el efecto de 
conjunto e impide conseguir la semejanza con 
el modelo. Es preciso, pues, estudiar el rostro 
de su modelo, en el momento de valorar, par: 
te por parte, punto por punto. El parecido se 
consigue a base de dar importancia a los pe- 
queños detalics. 


Al pie puede comprobar cómo la aparien- 
cia de una nariz, de unos ojos o de una boca 
cambia conforme al tratamiento que doy a la 
valoración del tema, Es preciso tener cuida- 
do con los detalles. El parecido está hecho a 
través de los detalles... sean fruto de la ob- 
servación de su modelo — parte psicológi- 
ca—o de la valoración de la obra— parte 
técnica —; sea observador y conseguirá rea- 
lizar buenos retratos. 


¡Ah! Pero no confunda el fijarse en los de- 
talles con la imitación de la fotografía. ¡Es 
algo muy distinto, amigo! 


El retrato consiste en un solo elemento; 
pero también debe ser compuesto dentro 
de un cuadro. 


LA COMPOSICION EN EL RETRATO 


Todos los conocimientos previos a la reali- 
zación del retrato que acabo de darle en las 
anteriores páginas, no bastan. Usted ha de di- 
bujar o pintar su retrato en un espacio en 
blanco limitado; necesita, pues, unas normas 
que le ayuden a componer ese retrato dentro 
de un marco. 

Ya sé que el retrato consiste en la figura de 
una persona, por lo general vista de cerca, lo 
que equivale a decir de medio cuerpo o bus- 
to, Puede ser también una simple cabeza... 
Sin embargo, tanto en uno como en otro caso, 
usted necesita disponer la masa que significa 
la figura de modo que resulte equilibrada con 
el espacio donde va a situarla. 


Para realizar un buen retrato — como para 
cualquier tema que se dibuje o pinte — son 
necesarios una serie de conocimientos que de- 
bo suponer que usted ya domina. Por ejemplo: 
el equilibrio, la compensación de mas la 
composición tonal... De una forma u otra, esos 
conocimientos prácticos relacionados con el 
arte del dibujo intervienen también en el re- 
trato. Vale la pena tenerlo en cuenta. 


Voy a ocuparme de ello en las página: 
guientes. Las normas que voy a darle no debe 
seguirlas al pie de la letra; recuerde que so- 
bre composición no hay nada escrito: todo es 


fruto de la experiencia e inspirado por la 
Obra de los grandes artistas de todos los tiem- 
pos, cuya intuición genial fué portentosa en 
tantos campos del Arte. 


Estas normas, pues, le servirán de guía. La 
proporción de la figura con el cuadro ha de 
ser equilibrada. También las masas tonales 
han de guardar ese equilibrio, 


Para ayudarle a conseguir ese equilibrio in- 
tuitivo que provoca en el espectador el pla- 
cer de la contemplación y halaga su sentido 
de la estética, intentaré concretar algunos de- 
talles sobre el encuadre propiamente dicho y, 
después, sobre la composición tonal. 


Cómo se encuadra un retrato 


La figura debe ser situada en el espacio en 
blanco de que disponemos. Ha de ocupar un 
espacio dentro de ese espacio blanco. Para que 
no resulte fuera de lugar, es necesario seguir 
lo que aconseja la llamada regla de oro, so- 
bradamente conocida de todos los aficionados. 
Pero veamos en la práctica cómo se busca y 
encuentra el lugar que estéticamente es mejor 
para situar nuestra figura... 


DESARROLLO N.* 2 


Proceso a seguir para encuadrar un retrato 


1.-—Para empezar es mejor tener una idea del espacio de que dis- 


ponemos. Según la regla de oro, la mejor medida para un cuadro es la 


que guarda la proporción 1 : 1,618; pero en la práctica, son muchos los 


artistas que prescinden de esas proporciones clásicas. Busque, pues, el 


centro geométrico del papel y ya sabe: es preciso hallar ahora el centro 


ideal, puesto que conviene dejar más blanco abajo que arriba ¿recuer- 


da? 


2 - Dibujo 11 


Una línea horizontal y otra vertical cruzadas teniendo en cuenta lo 
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Compensación de masas 


anterior nos dará ese centro ideal.. ¡Ah! También dejaré más blanco a 
un lado, para huir de la fastidiosa composición simétrica. 


2. —Conviene disponer a nuestro modelo de forma que no esté 
totalmente de frente. Muy raras veces verá usted retratos de frente. Lo 
acostumbrado es elegir una posición del modelo de forma que veamos 
su rostro en tres cuartos. A veces 


el modelo tiene una personalidad 
física muy acusada, puede incluso utilizarse su perfil. Pero no es co- 
rriente. La mirada del modelo, en los retratos, ha de dirigirse siempre 
hacia su frente. 


3.—Esto es una exageración, poco usual en dibujo o pintura. Se 
emplea en fotografia y en el cine; también' en ilustración. Pero si le 
pongo este ejemplo es para mostrarle que también en este caso se si- 
guen las normas. El centro ideal no ha sido desplazado de su lugar 
La figura conserva su propio sentido; la mirada tiene espacio... 


4.-— Ahora, otro tipo de retrato: medio cuerpo; forma también 
muy utilizada por los retratistas de todas las épocas. Naturalmente, al 
variar el tamaño de la figura, sólo podemos conservar una de las pro- 
porciones ideales; tratándose de una forma vertical, la línea horizontal 
debe desplazarse. Pero lo que importa señalar es que la mirada conti- 
núa teniendo espacio vital, y la figura co 


erva el necesario equilibrio 
de masas dentro del cuadro. El encuadre sigue siendo perfecto. 


—Figura entera. Conservamos la proporción vertical y modifi- 
camos todavía más la horizontal. Fijese cómo, a pesar del predominio 


vertical, intento compensarlo mediante esa pierna que se separa de 
la masa de la figura. Ese encuadre no es correcto: la verticalidad del 


tema resulta excesiva para las proporciones del cuadro. 


6. —Es necesario, pues, proporcionar el cuadro a las caracterís 
cas de la figura retratada. 


lo hay una solución: modificar el encua- 
dre. Por eso se recorta lateralmente cl “cuadro. Así, la figura queda 
enmarcada en un espacio adecuado a sus caracteristicas propias. 


Ahora es cuando entra en juego la posibi- 
lidad de componer compensando las masas. 


La buena composición de un retrato viene 


determinada por otros factores, además del 
encuadre propiamente dicho. El encuadre 
puede ayudar a situar la figura en el papel: 
pero esta figura no es un bulto informe, sin 
valor propio, sino todo lo contrario: usted 
puede jugar con su modelo de forma que con- 
siga una buena composición. 
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La cabeza, el cuerpo, las restantes partes, pue- 
de usted combinarlas de forma que interven-= 
gan en la composición. 


Voy a darle unas nociones sobre este aspec- 
to de la composición; pero conviene que usted 
mismo haga pruebas en la práctica. Ésa es 
la mejor escuela. 


En el retrato se trata de com- 
poner con un solo elemento, 
pero nunca debe escoger la 
composición simétrica. Tam- 
poco se dispondrá la figura 
frontalmente. 


Recuerde esto: la mirada ne- 
cesita espacio vital. Ese espa- 
cio vital equivale a una masa 
más, que forma parte de la 
figura en cualquier circuns- 
lancia, 


A menor masa, más al mur- 
gen: a mayor masa, más «ul 
centro. También puede apli- 
car la ley de compensación de 
masas al retrato, aunque sea 
un solo elemento. 


Para compensar el desequili- 
brio producido, las masas ha 
de desplazarlas a un lado del 
centro geométrico del cuadro: 
dejando espacio para la mi- 
rada. 


La composición adquiere así 
un nuevo aire; resulla más es- 
lélica. El centro geométrico 
del cuadro sirve de fiel al nue- 
vo equilibrio logrado en la fi- 
gura. 


Ahora, el retrato —sea perfil 
o no—está bien compuesto. 
El espacio vital de la mirada 
e equilibra con el retroceso 
de la figura. Masa contra ma- 
s 
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¡Cuidado con el fondo! 


No siempre el retrato se realiza prescin- 
diendo del fondo natural que se encuentra 
detrás del modelo. Muchas veces se prepara 
incluso un fondo determinado para la figura 
que hay que retratar, El fondo, como es na- 
tural, puede ayudar al artista a concretar el 


El retrato hay que construirlo. Su modelo es 


el elemento principal. Usted puede combinar 
su expresión y pose caracteristicas con la ilu- 
minación más adecuada y el fondo ambiental 
que desee. Pero si no dispone de ese fondo y 
no puede prepararlo, el fondo natural no es 
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ambiente, a crear una atmósfera en su dibu- 
jo o pintura. 


Para cuando quiera utilizar el fondo en sus 
retratos, cuide de no caer en algunos defec- 
tos de principiante y que revela muy bien una 
cámara fotográfica manejada por un aficio- 
nado. 


1. —Evite dibujar detrás de 
su modelo los marcos de 
puertas y ventanas, AÁcos- 
tumbran a “encerrar” la fi- 
gura dibujada y resultan 
innecesarios y muy poco es- 
léticos. 


2. —Evite que cualquier lí- 
nea del fondo coincida con 
partes concretas del cuerpo. 
Producen siempre un efecto 
desastroso y risible muchas 
veces. ¡Suprímalas! 


3.—Evite que haya en el 
fondo algún elemento acce- 
sorío que por sus caracle- 
rísticas o volumen distrai- 
gan la atención o se confun- 
dan con los tonos del mo- 
delo. 


4. —Evite encuadrar y dibu- 


jar en torno a su modelo 
partes de objetos inconcre- 
tos e indeterminados. Supri- 
malos. No dibuje nada que 
no forme parte del ambien- 
te deseado. 


casi nunca conveniente. Prescinda, pues, de 
él, sin remordimiento ni preocupaciones. Vale 
más un fondo tonal neutro, adecuado a la 
idiosincrasia, edad y características de su mo- 
delo, que cualquier otra cosa. Todo debe com- 
binarse en relación al retrato. 


La composición tonal, recuérdelo, se logra 


a base de combinar la luz, la sombra y el me- 
retrato tam- dio tono o penumbra producidos por la pri- 
onal. Y esta mera sobre las 


superficies. Según sea la posi 


as generales ción de esas superficies en relación a la fuénte 


este método de luz, obtenemos un efecto u otro. 


El artista juega con estos factores y los 


npulsos est combina a su modo, obteniendo con ello efec- 


tonos en un tos compositivos determinados que tienen in- 


in embargo, cluso sentido psicológico. En el retrato, la 


ven a través composición tonal es de vital importancia. El 
ne tenerlas predominio de la luz, del medio tono o de la 
los intentos sombra son una magnifica ayuda para obte- 


base, pues- ner un efecto. Véalo en el siguiente 
arti 


DESARROLLO N.? 3 


Estudios de composición tonal en 
el retrato 


Éste es un ejemplo de predominio de la masa de luz sobre la 
y el medio tono. Cuando en un retrato pretendo que el rostro 
nhodelo resalte vigorosamente sobre el fondo, elijo esta compo- 
nal. Entonces, todos los detalles de la cabeza destacan sus li- 
racterísticas. Apenas importa todo lo demá 


el rostro salta 


1 papel o de la tela: atrae la atención por encima del difuso 


is lo que quiero. Y el vigoroso carácter del modelo no se siente 
lo por masas tonales accesorias. Unas sombras bien dadas, un 


ono que calibre y acabe las formas... No es necesario más. 


Ahora hay una masa abundante de medio tono al fondo. La 


negra re. 


alta, no obstante, y, por contraste, la reducida área de 
iere un extraordinario vigor. La' mata de pelo de mi modelo, 


do oscuro, y esa cara ligeramente suavizada por una tenue 
le van que ni pintados a mi propósito al realizar ese estudio. 
revela melancolia, tristeza. Lo que antes era vigor —predomi- 


la luz sobre la sombra — aho 


a es media luz, Incluso esa man- 


hca en el rostro de mi modelo hace resaltar todavía n 


esa 
ra ambiental. El fondo, en este ejemplo, no convenía que fuera 


ente neutro, Así, he desdibujado unas sombras en las que pue- 
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, de adi 
: en el cuadro. 


inarse algo. Eso es suficiente para que exista una atmósfera 


3.—El predominio de la sombra sobre la luz. Simbolo de la ve- 


Ñ jez, del fin. ¿Qué mejor para un anciano? El fondo negro cierra el 
1 paso a toda esperanza; el efecto psicológico es bien claro. Y, para lo- 
grar un mayor contraste, la figura en medio tono, con sólo una ligera 


ro iluminado a sabiendas hace 


mancha de luz. Todo ayuda... El ri 
resaltar la cara de viejo, con una boca probablemente sin dientes, la 
cabeza rapada, 8 


s; esas mejillas hundidas. La camisa también gris, 
Ñ para ayudar al conjunto. Un gran mancha blanca, de luz, aquí hubiera 


sido contraproducente. 


si, el medio todo apenas resalta sobre el fon- 


do oscuro. Todo conjuga; eso es lo que pretendia... 


Ese factor llamado luz 


Todo buen artista sabe que la luz da carác- 
ter. Ahora bien; debo añadir que lo da siem- 


pre y cuando sea el artista quien gobier- 
ne esa luz. La luz, como sabe muy bien us- 
ted, es el elemento principal con que conta- 
mos para trabajar, para dibujar, para pintar. 
Es la luz la que permite gozar a nuestros ojos. 
Sin ella no exist 


a la forma ni el color tal 
como la entendemos y tal como pretendemos 
captarla sobre el papel. 

Ahora que ha empezado usted a profundi- 


zar un poco en uno de los campos del arte, 


como es el retrato, necesita comprender la 
importancia y la trascendencia de esa luz, de 
ese auxiliar con el que ha de contar en todo 
momento. 

Todo el proceso explicado hasta aquí se 
complementa con la composición tonal, lo más 
complejo quizá de toda la enseñanza sobre el 
retrato y sobre cualquier otra especialidad 


artística, Le diré que son muchos los artis- 


tas que prescinden de la línea en sus cr 


ciones y sólo trabajan a base de componer 
sus bocetos tonalmente. Manchas, manchas 
sólo... y de esas manchas surgen las formas. 


Ya ve, pues, cuánta importancia tiene la 


compo: m tonal. 
Refiriéndome al retrato en particular, pue: 


al 


to que en ello estamos, la composición to 
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no puede buscarse a la buena de Dios. He tra- 
tado, en las páginas anteriores, de hacerle 
comprender una serie de cosas relacionadas 
con el retrato, Espero haberlo conseguido. Sin 
embargo, quisiera meterle en la cabeza que 
cuando se trata del retrato, no basta la técni- 
ca: se necesita el sentimiento artistico. 

El artista debe querer a sus semejantes. 
Sólo queric 


ndolos será capaz de retratarlos 
en la forma que yo pretendo enseñarle, No es 
suficiente la fria objetividad de la máquina 


fotográfica; es necesario que el modelo sea 
él mismo cuando usted lo retrate. Le he dado 


a conocer cosas que le ayudarán a conseguir- 


lo. Pero, además, si es usted artista utiliz. 


la luz. 
¡Con la luz usted podrá crear la atmósfera 
que desee! Y es la luz la que le ayudará 


a 
componer su cuadro, 

Si usted tiene una idea del carácter de su 
modelo, de lo que es y representa realmente, 
sabrá disponer las cosas como le he explica- 
do y, además, procurará que la luz sea ese 
auxiliar ideal que le ayude a crear el ambien- 
te adecuado. Su propósito ha de ser dar una 
interpretación personal del carácter y mane- 
ra de ser de su modelo. Esfuércese, pues, en 
que la composición tonal diga también algo 
en ese sentido. Vale la pena. 


Vea ahora tres claros ejemplos de composi- 
ción tonal realizados sobre cambios de ilumi- 
nación. La luz básica no ha sufrido modifica 
ciones. La cabeza del modelo está iluminada 
en los tpes casos exactamente igual. Sin emo 
bargo, debido «al cambio de intensidad tonal 
del fondo, los efectos producidos son distin= 
tos... En el primer easo, fondo muy iluminado, 
la cabeza resalta en medio tono, Adquiere así 
vigor y realce. Si examina ahora el segundo 
ejemplo, arriba a la derecha, el fondo pasa « 
ser de medio tono y, por contraste, el trata. 
miento de la cabeza del modelo se endurece 
algo; pero en conjunto, el retrato pierde algo 
de su vigor. En el ejemplo de abajo, la som- 
bra cubre todo el fondo y la cabrza ha de ser 
suavizada para compensar la diferencia tonal. 
Resaltan más las partes iluminadas y el me- 
dio tono sirve sólo para equilibrar las mun- 
chas tonales, Es preciso, además, crear algo 
de reflejo en torno a la cabeza. El exceso de 
luz, por contraste, hace perder carácter al mo- 
delo. A su juicio, ¿cuál es la composición Lo- 
nal más adecuada para el modelo elegido? 


Cada artista tiene “su manera de hacer” 


LOS ESTILOS EN EL RETRATO 


Ya le he dicho al principio de esta lección 
que no pretendo por ahora ocuparme de las 
diferentes técnicas y procedimientos que los 
artistas utilizan para realizar sus retratos. No 
obstante, si conviene que empiece usted a 
abrir la puerta que le dará paso al fascinan- 
te mundo de los artistas. 

Puedo afirmar que hay tantos estilos como 
artistas corren por esos mundos. Cada artis 


a, 
hombre o mujer, que toma el lápiz o el pin- 
cel, el cincel o la pluma, cree tener un estilo 
personal. En cierto modo es verdad; pero to- 
dos ellos siguen, conscientes o no, una línea, 
un “modo de hacer” que puede ser agrupado 
en uno u otro estilo concreto. 

A decir verdad, eso de clasificar a los ar- 
tistas por escuelas o estilos puede tener im- 
portancia desde un punto de vista crítico y 


analítico; pero éste no es su caso, ¿verdad? 
A usted lo que le interesa es saber más o 


menos cómo puede ha 


cer un retrato. Tiene ya 
los necesarios conocimientos — que habrá que 
ampliar, desde luego, más adelante — y aho- 
ra voy a ver si, con algunos ejemplos, le mues- 


tro cómo puede ser tratado ese retrato. 
Cuatro tratamientos 


Cuando uno aprende a dibujar, el trabajo 
es suyo para manejar el lápiz. Luego, a fuer- 
za de mucha práctica, acaba por saber enca- 
jar, emblocar y valorar. Acaba dibujando, na- 
turalmente. 


Una vez dibuja, algo que lleva dentro em- 
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pieza a querer manifestarse. Es el estilo per- 
sonal, el “modo de hacer” de cada uno, que 
no puede menos que saltar a la punta del lá- 
piz y hacer de las suyas. Y así, usted dibuja 
de un modo, y su compañero de estudios de 


otro. Ambos realizan el mismo ejercicio, se 
inspiran en el mismo modelo y, sin embargo, 
cada uno lo trabaja de diferente-manera. 

A la forma peculiar de cada uno al realizar 
un dibujo, se le llama tratamiento. 

Hay quien es muy vigoroso en los trazos; 
sus líneas tienen un acusado carácter; sus lu- 


ces y sombras resultan duras... 


Otros parece que apenas presionan el lá- 
piz, como si lo deslizaran sobre el papel... 
Todo es medio tono, suave, dulce, reposado. 

El de más allá es más vigoroso que el prime- 
ro. Resulta tan masculino él, que embloca sus 
figu 


5 y no pasa de ahi. Claro que ese em- 
blocado no resulta un esbozo, sino una ma- 
nera de ver, y hay que aceptarlo. 

Y también los hay que tienen una especial 
predilección por la línea. Todo lo resuelven 
con líneas. Es preciso ser muy hábil con las 
líneas, Es quizá el procedimiento más difícil 
de aplicar con acierto. 

En las páginas siguientes le doy cuatro 
ejemplos. Uno para cada tratamiento de los 
más usuales: Vigoroso, suave, emblocado y 
lineal. Cada uno de ellos refleja una perso- 
nalidad artistica. ¿Por cuál se inclina sin es- 
forzarse? Es muy conveniente para usted el 
definirse en ese sentido. 


Tratamiento vigoroso. — Es adecuado para el retrato de 
modelos cuya expresión, fisonomía y carácter propios 
lo permitan. El tratamiento vigoroso va bien para indi- 
viduos enérgicos; es un elemento más que ayuda a dar 
idea de un psicología dominante y concreta. Se presta 
para modelos de edad madura... Convenientemente 
complementado por una adecuada iluminación, permite 
valorar al máximo las caracteristicas más acusadas del 
modelo, El tratamiento vigoroso requiere una mano se- 
gura y firme en el trazo; que sepa alejarse de los medios 
tonos a imitación de la fotografia comercial. 
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Observe cómo resaltan las 
arrugas, las cuencas 0s- 
curas de los ojos, los ho- 
yos de las mejillas. Ese 
modelo, hombre maduro 
ya, resulta ideal para es- 
te tipo de tratamiento vi- 
goroso. El juego de luz 
y sombra, también vigo- 
roso, ayuda a dar la sen- 
sación de que estamos 
ante el retrato de un hom- 
bre de carácter. 
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Tratamiento suave. —1Ideal para el retrato de personas 
jóvenes, en especial muj y niños, La suavidad de los 
trazos produce una definida idea de lozanía y lersura. 
Nada contrasta. El medio tono de unas sombras apenas 


acusadas se diluye en las áreas iluminadas. El modelo 
debe ser iluminado con una fuente de luz muy difusa. 
Es conveniente saber elegir el modelo más adecuado 
para este tratamiento, pues no todos se prestan a él. 
Psicológicamente, produce una impresión de bondad e 
ingenuidad. Empeñarse en falsear esa impresión sería 
una tontería que un artista no comete nunca con un 
modelo inadecuado. 
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Observe cómo el modelo 
se ajusta u ese tipo de 
tratamiento. Incluso sus 
características fisicas 
ayudan: el cabello rubio, 
los ojos claros... Ni siquie- 
ra se ha destacado el tono 
natural de los labios, pa- 
ra que esa mancha tonal 
no destacara  excesiva- 
mente, El medio lono y 
la suavidad del trala- 
miento crean bondad. 
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Observe cómo el trata- 
miento lineal consigue el 
parecido a cuerpo limpio, 
sin luces ni sombras, sin 
valoración de los tonos, 
sin otra cosa que la línea 
pura y simple. Y, sin em- 
bargo, vea cómo esa línea 
es capaz de expresar por 
sí misma aquello que que- 
remos: la expresión y el 
parecido del modelo. 
¡Cuánta habilidad y cui- 
dado es preciso tener! 
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Tratamiento lineal. — Es quizá el más difícil de domi- 
nar, porque prescinde de la forma y de la composición 
tonal, elementos muy necesarios para lograr el parecido 
con el modelo. En el tratamiento lineal, la línea debe 
ser expresión pura; no debe faltar ni sobrar ninguna; 
por eso, el artista debe dominar la línea y trazar sólo 
aquella que mejor ayude a fijar la expresión y el pare- 
cido con el modelo... y para lograrlo se necesita una 
habilidad extrema. Con la línea, el artista debe obtener 
la sintesis de la forma, de las masas tonales, de todo 
lo esencial. Lograrlo es su mérito. 


GALERIA DE GRANDES OBRAS 


No sólo de pan vive el hombre... y usted, que está 
en plan de trabajar, de. dibujar y pintar, no debe 
vivir sólo de teoría y práctica; también necesita dar 
una ojeada a lo que han hecho los demás, para tra- 
tar de comprender cómo lo hi: mo aplica- 
ron esas mismas teorías que ahora está usted asi- 
milando. 


'eron, e 


Los que hoy ocupan un lugar en los Museos del 
mundo pasaron también por las mismas penas y 
fatigas que usted; también tuvieron que borrar 
y borrar... y volver a empezar. No piense, pues, que 
la colección de reproducciones que le ofrecemos a 
partir de la lección presente es un simple “relleno”, 
sino una “Galería” donde usted debe pasear la mi- 
rada y aprender. 


Lámina 1: “Pío Baroza”, pon RAMÓN Casas. Museo de Arte Moderno, Bar- 
celona. - El dibujante as fué un retra muy prolífico; puede deci 
se que retrató a todos los personajes importantes de su época. Tenia un 
estilo personal, directo; lo que más le preocupaba era el parecido con 
el modelo, y a fe que siempre lo consiguió. En cuanto a su modo de 

producción que le ofrecemos: Por lo que res: 
pecta a la composición, sigue todo lo dicho en la lección en torno a la 
figura entera, es decir, reducción del espacio, de modo que predomine 
la vertical, y suprimiendo todo lo accesorio. Observe también cómo, de- 
licadamente, ha evitado caer en la simetría de la figura puesta en pie 
con la misma actitud del personaje retratado, el famoso novelista Ba- 
roja. El tratamiento no puede ser más simple y característico a la vez: 
un primer dibujo bastante acabado al que se le han superpuesto unos 
trazos vigorosos de carbón. Esto se observa en todo el conjunto det 
traje, que en principio fué dibujado con bastante uniformidad tonal. 


hacer, observe usted la 1 


Lámixa 2: “DisuJo”, POR DIEGO DE VELÁZQUEZ. Academia de San Fernan- 
ña do, Madrid. — En este dibujo, Velázquez ha sabido unir el tratamiento 
E suave en general con unos toques intensos en las facciones principale: 
Por lo que respecta al tratamiento, no ha dejado traslucir la dirección 
de los trazos en las sombras, sino que para ello se ha valido de la misma 
trama del papel empleado para realizar su estudio. Finalmente, como 
todo buen artista. Velázquez no ha olvidado dejar más “aire” en la 
: parte del retrato hacia donde mira la figura retratada. 


Lámina 3: “Pamissa”, por RAMÓN C . Museo de Arte Moderno, Bar- 
celona. — Otro de los dibujos de Ca: otro personaje de su época... 
En este caso su dibujo está resuelto vigorosamente al carbón. El tra- 
tamiento de Casas tiene dos fases bien caracteristicas: ha realizado un 
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estudio detenido de su modelo y lo ha dibujado totalmente. Luego ha 
añadido vigor a su obra por medio de esos trazos fuertes, esas sombras 
duras e intencionadas; son los trazos y las sombras que dan mérito al 
trabajo realizado. Observe también que Casas no ha vacilado en sacar 
algún brillo empleando la goma, concretamente en la cara de su per- 
sonaje. La composición y encuadre del dibujo responde en todo a lo 
aprendido por usted: El modelo está completamente de cara; sin em- 
bargo, no parece estar en el centro del cuadro gracias a la disposición 
dada por Casas a la figura. La linea de los hombros es la que consigue 
precisamente esa ilusión. 


Lámisa 4: “Die FaMILIE STAMAtI”, POR A. D. InGres. Museo del Louvre, 
Paris. — He aquí un dibujo de uno de los más famosos dibujantes de 
todas las épocas: Ingres, el maestro del lápiz, verdaderamente. Reali- 
zado en un estilo muy suave. responde con su tratamiento a la indole 
del tema: familiar, femenino... La composición y encuadre sigue las 
normas más clásicas. Observe cómo Ingres ha dotado a su dibujo de 
un amplio espacio compensador de la masa de la cabeza — dirección 
de la mirada —; observe también cómo la posición de las piernas y el 
mismo teclado del piano compensan asimismo ese espacio en blanco 
que se extiende a la izquierda de la figura (derecha del dibujo). 


Lámina 5: “FERDINAND HODLER, PINTOR”, POR ORLIK. De su libro “Cabe- 
He aquí un dibujo que se acerca bastante a la caricatura, en 
definitiva la especialidad de ese dibujante. La eliminación de los deta- 
les superfluos para destacar sólo lo má: 
yor mérito del caricaturista. En este dibujo, Orlik se aparta de lo pura- 
mente lineal y trabaja un tanto las caracteristicas de su modelo. Pero 
lo más importante es ese logro absoluto, con tan escasos trazos, de la 
expresión, la actitud e incluso el movimiento de la figura, que real- 
mente parece estar pintando. Esa mano que aparece suelta, como ente 
individual, compensa, por otra parte, el blanco excesivo que la figur 
tiene ante si. Buen estudio del dibujante, y buena fuente de reflexiones 
para quien desee llegar a captar con unas pocas lineas el carácter de 
una persona. 


zas”. 


característico es quizá el ma 


Lámina 6: “GerHarpr HauprMaNN, PC , POR ORLIK. De su libro “C: 
bezas”. — Un apunto vigoroso en verdad, que nos demuestra hasta qué 
punto es difícil el retrato conforme al tratamiento lineal. Unas pocas 
líneas deben reflejar la expresión, el carácter, la manera de ser del 
modelo. La simplificación ha de ser total. Orlik, como buen caricatu- 
rista, ha sabido trazar unos rasgos rápidos, descriptivos; su apunte no 
es un retrato “lineal” en el amplio sentido de la palabra; pero es una 
excelente muestra de la capacidad de un lápiz, de una mano, para de: 
cribirnos una psicología con unos pocos trazos... que es lo que se tra= 
taba de demostrar. 


A 


1.-El artista del Renacimiento (1) 


La evolución de las Artes, los cambios de estilo, 
las nuevas tendencias no son nunca cosa de cuatro 


días, Asi, el Renacimiento no es una erupción re- 
pentina. La Edad Media pone los cimientos espiri- 
tuales a una evolución de la que surge un nuevo con- 
cepto artístico. Sin las posibilidades abiertas por el 
medievo, no habría aparecido ese Renacimiento... 
que, según Antoine Bon, tiene sus orígenes en 1401, 
con la convocato: de un concurso para la ejecu- 
ción de unos bajo relieves de las puertas de bronce 
destinadas al baptisterio de San Juan, en Florencia 
Y ese Renacimiento alcanza hasta 1600: doscientos 
años de evolución y perfeccionamiento. 


Pintemos un cuadro de la época: recién salidas de 
la Edad Media por un lado, y de la rigidez bizan 
tina por el otro, las comarcas se liberan gradual- 
mente de lo que fué el feudalismo. Empie tener 
consciencia de si mismas. Productoras de riqueza 
—la agricultura, los artesanos, la navegación...—. 
producen una nueva sociedad de señores y bur- 
gueses. 


Lan 


Parece natural que si antes hubo un abismo entre 
los grandes señores y monarcas y la plebe sin de- 
rechos soc ahora esa distancia se acorte, por 
lo menos para unos pocos. Todos se hablan de tú. 
La nueva sociedad nacida al calor del comercio en 
las repúblicas italianas o en los reinos parece más 
preocupada de sí misma... 


es 


concretamente, donde las condiciones 
, asi como económicas 


Es en Italia, 
artisticas, sociales y polí 
permiten la transición de un ambiente puramente 
bizantino a un ambiente nuevo. 


Ese nuevo ambiente nace de una situación creada 
en un principio por las ideas, los intelectuales, como 
diriamos hoy. Se estudia con interés a los filósofos 
griegos de la Antigúedad, a sus escritores. Los doc- 
tores de la Iglesia buscan en ellos fuentes donde ha- 
llar indicios sobre nuevas tendencias. Otros estu- 
diosos analizan sus conquistas filosóficas y las to- 


man por modelo de una nueva concepción huma- 
nista de la sociedad y del hombre. 


Estos últimos abren paso a la posibilidad de que 
el artista sienta interés por las conquistas de la 
Antigúedad, de los clásicos griegos... De ahi que esa 
época de renovación, esa época en la que los artis- 
tas se inspiran en fórmulas eficaces descubiertas de 
antiguo, pero que habian cuido en el olvido, se la- 
me Renacimiento... Pero no confundamos: lo que 
vuelve a nacer no es el Arte —que fué pujante, en 
sus formas peculiares, durante la Edad Media —, 
sino un concepto humanista y liberal del Arte, que 
vuelve a tomar al hombre como modelo a idealizar. 
a resolver, Y tanto el escultor, como el arquitecto, 
como el pintor, vuelven a trabajar pensando en el 
hombre... 
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El Arte deja de tener aquella función c 
concreta de antaño: un medio para expresar la ado- 
ración hacia Dios. El Arte no se limita al tema re 
ligioso. Colabora con él. Pero el hombre lo uti 
también, para dar satisfacción a nuevas neces 
des nacidas de las nuevas condiciones de vida: 
procurarse una satisfacción a su vanidad, mostrar 


a los demás el poder de sus riqu 


ara y 


AS. 


Es natural, pue: 
cierto modo espirituales y a la par con la situación 
social creada por la riqueza, aparece el mecenas, 
el hombre que emplea parte de su ci 


que bajo esas condicion: en 


pital en pro- 
urarse satisfacciones de orden artístico y que, por 
consiguiente, pone bajo su protección económica a 
un artista. Es el caso de los Médicis y de otros mu 
chos. Los burgue ñores van a 
buscar a los art 
Dejan de ser artesanos anónimos para convertirse 
en arquitectos, escultores y pintores cuyo nombre 
es admirado y bien pagado por quien solicita sus 
servicios. 


y los grandes 
y éstos trabajan para ellos... 


Durante el Renacimiento, el artista, sea pintor, 
escultor o arquitecto, trabaja por encargo y vive 
mimado por la sociedad; pero por lo que se refiere 
a la creación pura, es libre de seguir su inspira- 
ción. Es más: bajo esa protección de los señores, 
se siente libre y crece en él una verdadera ansia 
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de superación y busca nuevos y mejores medios 
expresar aquello que siente. Se plantea pro- 


par 
blemas técnicos y su mayor placer estriba en re- 
solverlos, Forma escuela, tiene un taller propio y 
guen sus Normas... 


discipulos que s 


Acaso es posible decir que en esa época nace el 


arte comerci 
lista del Renacimiento, en muchos casos, no trabaja 
sólo por amor al arte. Su obra es un fín en sí mis- 
ma y muchas veces está real 
sfacción al mecenas que mientras tanto cuida de 
alimentar y vestir al artista. 


1. No es un absurdo pensarlo; el ar- 


da, procurando dar 


si 


Pensemos por un momento en que no se trata de 


que el artista trabaje bajo su inspiración, como co- 
rrientemente uno se imagina que trabajan los pin- 
tores o escultores, sino que, bajo la protección de 
su mecenas, ese trabaja porque aquél se lo 
pide, a cambio de habitación, vestidos y alimen- 
tación... 


han sido 


Vale la pena detenerse a estudiar e 


las obras producidas bajo es 
lizar algunos de sus pormenori 
de los próximos «Apuntes». 


condiciones y ana- 
s. Ese será el objeto 


Documentación: «Adamo ed Eva». Masaccio. (Capilla 
Brancacci al Carmine. Florencia (Italia). «Istoria 
de Nastagio degli Onesti». Botticelli. Museo del 
Prado. Madrid (España). Foto Mas. 


desarrollos 


DESARROLLO N.* 1 
Proceso a seguir para la realización de un retrato del natural 
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GALERIA DE GRANDES OBRAS - Lámina 1 


Ramón Casas: “Pio Baroja”. Museo de Arte Moderno, 
Barcelona, (Foto Mas 
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GALERIA DE GRANDES OBRAS - Lámina 2 
Diego de Velázquez: Dibujo. Academia de San Formando, 
y Madrid. (Foto Mas) 
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GALERIA DE GRANDES OBRAS - Lámina 3 
Ramón Casas: "Pahissa”. Museo de Arte Moderno, Barc 
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GALERIA DE GRANDES OBRAS - Lámina 4 
A. D. Ingres: “Die Familie Stamati”. Museo d+1 Louvre 
Paris. (Foto Braun) 
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A DE GRANDES OBRAS - Lámina 5 


k: "Ferdinand Hodler, pintor” (“Cabezas”). (Foto 
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GALERIA DE GRANDES OBRAS - Lámina 6 


Gerhardt Hauptmann, poeta" (Cabezas). (Foto 


lección 


La técnica del lápiz 

La técnica de la pluma 

La técnica del carbón 

La sanguina 

Galería de Grandes 
Obras 

Historia del Arte 


Mi buen amigo: El taxi le ha dejado frente a las puertas de la esta- 
ción. Un mozo ha cargado con su equipaje y marcha con él hacia el andén. 
Usted va a partir... 

¿Cuál es su punto de destino? ¿Qué medios empleará para llegar a él? 

Todo artista, cada vez que va a emprender su tarea, se hace pareci- 
das preguntas. Es más: también el equipaje — por decirlo así — forma 
parte importante de la cuestión a resolver. 

El equipaje... Si; existen una serie de conocimientos previos sin ; los 
cuales es imposible comenzar siquiera un apunte. Afortunadamente, usted 
va bien equipado. La pregunta, pues, se reduce a lo fundamental; a dónde 
quiere usted llegar y qué medios piensa emplear para ello. 

La meta a perseguir es una cosa que debo dejar a su albedrío... En 
cuanto a los medios, es mi deber dárselos a conocer en lo que está a mi 
alcance. En principio, usted conoce ya, someramente, dos de esos medios : 
el lápiz y el lápiz carbón y carboncillo. Hoy voy a desarrollar su conoci- 
miento de esos medios y técnicas un poco más y, a la par, voy a propor- 
cionarle dos nuevos medios: la técnica de la sanguina y la de la pluma..., 
dos medios de expresión — especialmente el último — muy interesantes. 

Estoy seguro de que si para este nuevo viaje no ha olvidado usted 
nada, en su equipaje irán todos aquellos conocimientos que, a través de 
los viejos y nuevos medios que pongo a su disposición, le permitirán al- 
canzar cualquier meta. 

¿Preparado? ¡Adelante, pues! 


Amplie sus conocimientos sobre un medio 
conocido... 


LA TECNICA DEL LAPIZ 


El lápiz es el medio más sencillo de que dispo- 
ne el artista para manifestarse como tal, Por eso 
uno ha de aprender primero a dibujar con él. 
Pero a pesar de que está al alcance de todos, no 
por eso ha de considerarlo como un medio 
de poco valor para el dibujante y el pintor. 


Todos los artistas, desde el más mediocre has- 
ta el más genial, han tenido un lápiz en la 
mano. Y fíjese bien: todas, absolutamente to- 
das sus obras, han sido esbozadas y planteadas 
a lápiz. 

He aquí lo que dice Juan de la Encina en su 
obra «La pintura italiana del Renacimiento» : 
«En las magníficas colecciones de dibujos vin- 
cianos que guardan el Windsor Castle y el Bri- 
tish Museum — Inglaterra —, los Uffizi — Flo- 
rencia —, la Academia de Venecia, la Biblio- 
teca Real de Turín, puede estudiarse acaso tan 
bien o mejor que en sus pinturas la marcha con- 
tinua que sigue Leonardo... Allí la preocupa- 
ción por el espacio, la anatomía y el movimien- 
to; allí los estudios de detalle de la naturaleza, 
paisajes y flores, montañas, nubes y tormentas, 
animales diversos; sobre todo caballos de mag- 
nífica estampa en toda clase de actitudes, y ga- 
tos; allí esos estudios de fantasía, a los que fué 
tan aficionado Leonardo...: allí estudios del 
claroscuro, de escorzos de todas clases, de ac- 
titudes tranquilas o violentas; y, para no ser 
prolijos, finalmente, estudios de las deformida- 
des y de la fealdad humanas, hasta llegar a lo 
caricaturesco, junto a figuras de ángeles y mu- 
jeres de una pureza y una belleza indecibles.» 


Si Leonardo da Vinci, ese extraordinario pin- 
tor y científico del pasado, no desdeñaba «per- 
der el tiempo» realizando apuntes, ¿cómo va 
a perderlo usted? El lápiz es y será siempre su 
mejor arma; ¡aprovéchela! Y comprenda, de 
paso, que no siempre es el principio de toda 
obra, sino el fin en sí mismo. Los dibujos a lá- 
piz son obras modestas, pero pueden ser gran- 
des obras. Todo depende de la mano que las 
realiza. 
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Esta extensa introducción no pretende por mi 
parte más que hacer incapié en un punto que 
no deberá usted olvidar, y que puedo resumir 
en esto: el lápiz es un elemento importante en 
el equipaje de un buen artista, 


En el dibujo a lápiz intervienen tres factores: 


El papel — El lápiz — El tratamiento 


Por lo que se refiere a su arma principal, el 
lápiz, ya sabe usted que su alma de grafito pue- 
de ser de diferente dureza, Según sea ésta, los 
trazos tendrán una u otra calidad. Es preciso. 
pues, contar con esa dureza, 

Con el papel sucede una cosa parecida. Hay 
papeles y papeles. Para el buen dibujante, el 
papel es el segundo factor a tener en cuenta. 
Piense que según sea la superficie del papel, 
los trazos que realice sobre el mismo presenta- 
rán un aspecto u otro. La influencia de la tra- 
ma del papel es grande, 

Y no sólo eso... El papel puede no ser blanco, 
sino de color, lo cual abre un nuevo campo de 
posibilidades, 


En cuanto al tratamiento, puede ser muy di- 
verso. Ese es el tema sobre el cual voy a ha- 
blarle en las siguientes páginas, antes de dar 
por terminado el estudio sistemático de la téc- 
nica del lápiz. 


El tratamiento a lápiz de un tema puede ca- 
racterizarse por la dirección de los os. Ha 
una técnica precisa en eso, Y algunos dibujan- 
tes se especializan en esa forma característica 
de dibujar. 


Observe, por ejemplo, el dibujo de mujer, en 
la página 5. Toda ella está resuelta a base de 
trazos oblicuos, más o menos intensos, más o 
menos densos, para lograr los tonos, medios to- 
nos y sombras. Es éste un tratamiento muy usa- 
do, y a veces mal... Muy adecuado para temas 


asimótricos, en los que no exista duplicidad de 
detalles; pero peligroso cuando existe, 

El anciano del pie está resuelto a base de tra- 
zos horizontales, Es ésta una fórmula «agrade- 
cida»: se presta a todas las combinaciones de 
luces y sombras... y es quizá la que logra una 
combinación más grata de tonos. 


Finalmente, los trazos verticales no permiten 
muchas: . Se emplean, por lo general, 
para paisajes, temas exteriores, en una palabra. 


Es muy difícil explicar con palabras cómo hay 
que hacerlo, Usted ya ve los ejemplos, ¿verdad? 
Entonces, la mejor enseñanza consiste en llevar 
a la práctica lo dicho y lo visto. Sabe ya mane- 
jar el lápiz; tome papel, pues, y trate de realizar 
un tema a base de trazos horizontales, esforzán- 
dose en resolver todos los problemas que la luz 
produce sobre la superficie de la figura elegida; 
luego elija otro tema y resuélvalo mediante tra- 
zos verticales... y luego otro por medio de los 
oblicuos. 


Esos tratamientos sólo presentan una dificul- 
tad seria para el que empieza: lograr la habili- 
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dad suficiente para valorar, mediante el mayor 
o menor grosor de los trazos, la gradación de 
los tonos, medios tonos y sombras. Sólo la prác- 
tica le ayudará a vencer esa dificultad, 

Pero... el tratamiento, en un dibujo a lápiz, 
no se reduce a eso de los trazos, claro, Usted 
be que dispone de otros medios, Por ejem- 


¿Recuerda el difumino? A veces, si el tema 
elegido se presta a ello, el difumino, y aun el 
dedo, resultan buenos elementos auxiliares para 
lograr determinados efectos. En el caso del di- 
bujo de arriba, ese ambiente brumoso de puerto 
se ha logrado a base de pasar insistentemente 
el dedo, usar la goma a discreción para las lu- 
ces e in: con un lápiz blando para ennegre- 
cer las sombras. El difumino va bien para los 
temas fríos que se presten a ese tratamiento. 


Otra forma de resolver un tema es emplear 
el tratamiento a base de trazos, pero sin la nor- 
ma y regularidad de los casos anteriores, Aho- 
ra, los trazos, que se entrecruzan a gusto del di- 
bujante, sirven para valorar debidamente las 
sombras y medios tonos. Naturalmente, el di- 
bujante reduce o amplía los trazos y los entre- 
cruzamientos a tenor de las necesidades del 
tema. 


Trazos muy finos, logrados con lápiz blando 
sobre papel mate — llamado también «cou- 
ché» —, es otro de los tratamientos empleados 
por el dibujante que desea obtener los máximos 
detalles, En ese caso se prescinde de la valora- 
ción, que se supedita totalmente a la línea 
Es un dibujo de filigrana con el que se cons 
guen efectos nítidos. 


Cómo hacer un retrato a lápiz 


Cuando sus familiares y amigos sepan qt 
ted dibuja le lloverán los pedidos para que haga 
el retrato del primo, de la sobrina, del abuelo... 
¡Ya verá! Como sé que esta ocasión llegará más 
pronto de lo que usted mismo se imagina, no 
estará de más que dé un.repaso a la cuestión, 
refrescando todo lo que usted haya aprendido 
por sí mismo hasta este momento. Nunca está 
de más «ponerse al día»... 


Lo primero que usted debe hacer es estudiar 
a su modelo con el lápiz. Es decir: tomar apun- 


En el retrato a lápiz, concretamente, se emplea un tratamiento 
neutro, aprovechando de todos los demás tratamientos lo más apto 
en cada caso. A decir verdad, el dibujante empieza por ahí, sin defi- 
nirse. valorando según el procedimiento tradicional; reforzando las 
sombras; difuminando algo los medios tonos; empleando los trazos 
del lápiz para aquellas partes que lo permitan. El retrato se presta 
ampliamente para la técnica del lápiz. Es el asunto que mejor pone 
a prueba la capacidad del dibujante. 
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tes del mismo sin pedirle una postura determi- 
nada. Es usted quien ha de moverse; usted 
quien estudiará los efectos de luz, el punto de 
vista más adecuado, la pose que mejor responda 
al carácter y peculiaridades de su modelo... 


Haga esto trabajando con el lápiz y haciendo 
esbozo tras esbozo, sin preocuparse de otra cosa 
que de su intento de captar el alma de su mo- 
delo..No importa el papel: cada apunte puede 


luego sugerirle la solución para un aspecto de- 
terminado del dibujo definitivo, 


Luego, desapasionadamente, sea capaz de 
elegir el apunte que mejor refleje a su modelo 
y empiece a trabajar a partir de aquellos pre- 
liminares que debe tener en cuenta y que supon- 
go recordará de cuando hizo usted sus prime- 
ros pinitos con el lápiz. Vamos a concretar un 
poco, pues: 


DESARROLLO N.” 1— LECCION 2.2 


Cómo resolver un retrato a lápiz 


1. — Paso preliminar: poner en práctica todos los consejos relaciona- 
dos con el retrato que le expliqué en la lección 1.* de este tomo. El 
esbozo inicial lo hará con un lápiz del número 2, por ejemplo; así su 


relativa dureza le permitirá conservar los trazos que han de servirle de 


base para dibujar. Para esta primera fase es conveniente trabajar con la 


punta del lápiz lateral, o sea, no dibujar con la punta, Así podrá dar, des- 
pués de la fase de tanteo, una valoración-base con la que intentar el logro 
del parecido con el modelo. Al llegar a este punto, hágalo descansar... 


Resulta pesado posar para un dibujante, no crea. 


2. —Paso siguiente: cambio de lápiz. Ahora, uno blando, para tra- 


bajar las zonas sombreadas y que posiblemente convenga difuminar..., ya 


que se trata de un modelo femenino y ayudará a darle ese aire suave que 


tan bien le va. Conviene que la mina del lápiz esté algo gastada ya; tam- 


bién es necesario usarla de lado, para que el trazo no sea fino ni lineal, 


sino zonal, si es que puede decirse así. 

3. — Mientras uno va dibujando con el lápiz blando, puede ya ir di- 
fuminando algunas pequeñas zonas. Con el mismo dedo; no hace falta el 
difumino. Luego, puede que un difuminado general nos ayude a crear 
el tono suave sobre el que resaltarán las sombras y zonas oscuras ya dibu- 
jadas. Bajo ese resultado es posible comprobar si el parecido inicial con el 
modelo se ha logrado, Claro que ese difuminado general ha de ser suave. 

4. — La siguiente tarea es ya terminar el trabajo a base de una com- 
binación de lápiz blando y dedo para suavizar. ¡Ah! Procure siempre que 
los ojos resalten, a base de intensificar los negros, si es preciso con otro 
lápiz aún más blando, que empleará también para dar realce a algunas 
sombras... Observe ahora, en la página anterior, el resultado obtenido. 


¿Qué tal? 
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Ahora, una nueva técnica para usted: 


LA TECNICA DE LA PLUMA 


Tinta china y una plumilla... ¡y a dibujar! 
Piense, si quiere darse cuenta de la principal 
dificultad, que con la pluma no puede usted, 
ni nadie, resolver los medios tonos, en un tema, 
como se hace con el lápiz: degradando los gri- 
ses desde el blanco del papel al negro relativa- 
mente absoluto... 


¿Qué sucede, pues, con la tinta china? Sen- 
cillamente esto: la tinta es el negro absoluto, 
en rudo contraste con el papel inmaculado. 


El dibujante a pluma se ve precisado a inven- 
tar algo que, aplicado a su dibujo, sustituya a 
la diversa gradación de los grises intermedios, 
a fin de que pueda jugar con los medios tonos 
que deben traducir, sobre el papel, los colores 
de la naturaleza, según él los ve sobre el tema 
que trata de dibujar. Ésta, y no otra, es la prin- 
cipal dificultad que ofrece el dibujo a pluma a 
todo principiante. 


Claro que antes de descubrirle el secreto de 


cómo traducir en gris conforme a la técnica de 
la pluma, usted ha de pasar por otras pruebas. 


Si usted toma su plumilla de dibujo, obser 
vará que puede dibujar trazos muy finos y tam- 
bién trazos relativamente gruesos, Todo depen- 
de de cuál sea la presión que usted haga con 
la plumilla. Ésta es, pues, flexible; un buen 
instrumento en una mano hábil 


Pero se necesita una mano segura y un pulso 
a toda prueba. En una palabra, toda la confian- 
za de uno mismo abocada en la mano que di- 
buja a pluma. Se trata, por consiguiente, de lo- 
grar esa habilidad consumada de los maestros 
a través de una práctica continuada. Y no se 
preocupe: si sabe escribir, es que los trazos de 
su pluma son seguros; también lo serán ahora 
éstos que le ayudarán a dominar la técnica de 
la pluma. Para realizar esa práctica inicial, que 
conviene usted complique por sí mismo, vea los 
trazos de prueba del siguiente 


DESARROLLO N.? 2— LECCION 2.2 


Muestrario de trazos para lograr soltura 
con la pluma 


Fijese bien en los trazos que le doy como muestra. Todos han sido 


realizados, prácticamente, moviendo la pluma de una sola tirada. Observe 
cómo el pulso es básico, cuestión fundamental en el dibujo a pluma, La 
pluma es muy flexible si se la sabe manejar bien; pero esa seguridad en 
el trazo no se consigue a la primera: es preciso emborronar mucho papel; 
llenar, en una palabra, la papelera para conseguirlos... 


No crea que eso es una cosa sin importancia; no se crea usted por 
encima de cosa de tan poca monta. Le seré absolutamente franco: sólo 
cuando usted mismo juzgue que tiene una seguridad absoluta en el trazo 
de una serie de líneas rectas a pulso; sólo cuando sea capaz de trazar una 
curva sin ayuda del compás, a pulso, repito, podrá emprender otras prác- 
ticas con la pluma. Practique, practique y practique. Es mi leal consejo. 
Lo que sigue vendrá por añadidura. 
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Cuando sepa dibujar « pulso líneas rectas, 
curvas, onduladas, finas y gruesas alternativa- 
mente, sin vacilaciones y con toda seguridad, 
puede pasar a la segunda dificultad del dibujo 
a pluma: cómo conseguir los grises, cómo lo- 
grar esa gradación de tonos que van del blanco 
al negro absolutos, 


El dibujante a pluma resuelve este problema 
con lo que suele llamarse tramados a pluma. 
Es evidente que a nuestros ojos una serie de 
líneas más o menos juntas produce un efecto, 
por comparación con una mancha negra, de un 
tono más o menos gris. A partir de esa idea, el 
dibujante a pluma se las ingenia para crear tra- 
mados que le sirvan para todos los propósitos 


y pueda resolver, con su sola ayuda, cualquier 
tono o medio tono de su dibujo. 
Ahora bien; la pluma exige simplificación, 


síntesis. No se trata, en plan artístico, de con- 
vertirse en fotógrafo con la pluma. Tal vez el 
problema de la valoración a pluma resida en el 
logro de esa simplificación. ¿Cómo conseguir- 
la? Es preciso partir de un principio, como son 
los tramados de que le hablo, y llegar, gracias 
a la propia personalidad y a la visión artística 
que ésta le proporciona, a desbrozar el camino 
del exceso de tramados para conseguir un re- 
sultado grato a los ojos. 


Vea ahora cuáles son esos principios, cuáles 
son esos tramados que sirven de base al dibu- 
jante de pluma. Véalo en la 


DESARROLLO N.? 3— LECCION 2.2 


Muestrario de tramados para lograr medios 
tonos y degradados con la pluma 


Los tramados más sencillos se obtienen por medio de trazos paralelos 


de la pluma. Para obtener un tono gris más intenso el dibujante cruza sus 
trazos iniciales, Ese cruce se repite mediante una serie de trazos paralelos 
diagonales con los primeros y así se consigue un nuevo tono más oscuro. 


Finalmente, una última s 
proporcionará el tono gris 


rie de diagonales, cruzando las anteriores, le 
más intenso que es posible lograr por este 


medio. No conviene insistir con más trazos, ya que correría el riesgo de 
«pegar» unas líneas con otras y el resultado sería entonces desastroso. 


En determinados casos pueden emplearse trazos finos y cortos, como 
puede ver en la segunda serie de tramados, Si intensifica esos trazos puede 


llegar gradualmente al negro intenso. También con ese s 


stema todo con- 


siste en líneas más o menos paralelas, si bien irregulares, que pueden o no 


entrecruzarse 


Los trazos más o menos curvos cruzándose con otros del mismo tipo, 
pero en distinta dirección, ayudan a formar una sombra redondeada o es- 


férica. 


Éstos son los tramados que sirven de base a 
todos los posibles tramados que pueda imagi- 
nar y realizar el artista. De éstos debe usted 
partir, si quiere que la práctica le conduzca len- 
ta, pero seguramente, al logro de todos sus pro- 
pósitos artísticos. 
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Como le decía antes, es muy conveniente pa- 
sar por todo el aprendizaje para poder sentirse 
— y serlo — un maestro en el dibujo a pluma. 
Yo sólo quisiera que usted pudiese, de buenas 
a primeras, realizar ese muestrario; es decir, 
que tomara la pluma y... zas, zas, sin una va- 


cilación, a pulso, con seguridad absoluta, re- 
pitiera todos y cada uno de los ejemplos dados. 
Su camino sería más fácil después, Hágalo; verá 
cómo no le engaño. 

Fíjese en esta ilustración. Es un ejemplo prác- 
tico de la aplicación, en plan artístico, pero lle- 
vado hasta el detalle, de algunos de los trama- 
dos de que le acabo de hablar. ¿Le parece com- 
plicado, difícil? Pues no; no hay .complica- 
ción... Sólo una adecuada traducción de los 
grises a base de los tramados aprendidos y 
nada más. 


Bueno, sí; se me olvidaba una cosa: todo 
dibujo valorado a pluma exige primero una com- 
pleta valoración a lápiz. 


5 - Dibujo MM 


Vale la pena detenerse en este punto. Si la 
técnica de la pluma no es más que un proceso 
de síntesis, es evidente que de algo hay que 
partir para realizarla. El punto de partida es, 
siempre, el dibujo terminado a lápiz. El dibu- 
jante, pues, valora el tema en la forma tradicio- 
nal, académica, como suele decirse, y parte de 
esa base para simplificar las líneas, eliminar de- 
talles y valorar sólo aquellos que, por medio 
de la pluma, producirán el debido efecto artís- 
tico. Éste es el primer paso, 


La densidad de los diversos tonos del dibujo 
debe procurar resolverla ya de buen principio 
a base de tramados con el lápiz. Esto permite 
traducirlos con la pluma sin el riesgo de equi- 
vocarse. 
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Cuando el dibujante domina a la 
perfección la técnica de la pluma, le 
es fácil evitar el academicismo de los 
tramados y el detalle excesivo de los 
trazos. La pluma se mueve con sol- 
tura sobre el papel, valora a su gusto 
y SIMPLIFICA al máximo la valora- 
ción tradicional. En verdad, unas sim- 
ples líneas dicen más que muchos de- 
talles... si se sabe dibujar. Es el caso 
de la ilustración de arriba. 


En la ilustración de la derecha, el 
proceso resulta aún más simple: es 
puramente lineal, sin valoración a 
pluma. Ese estilo a base de lineas pu- 
ras, sin sombras, tiene sus partidarios. 
Ahora bien; en este caso particular, 
he creído oportuno valorar el tema 
utilizando un recurso ya conocido de 
usted: unos toques de lápiz carbón 
muy simples... Es un sistema mixto 
bastante empleado, 
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La pluma aplicada a la figura 


Si de los temas amplios pasamos a los más 
reducidos, lega un momento en que es preciso 
enfrentarse con la figura humana y, a partir de 
ésta, a la cabeza, al retrato propiamente dicho. 


Todas las dificultades que ofrece la síntesis 
a base de tramados con la pluma para la valo- 
ración de los tonos, medios tonos y sombras en 
un tema, cuando uno quiere dibujar un retrato 
a pluma los ve multiplicados... Todos los pro- 
blemas de valoración se dan cita en un espacio 
reducido; los tramados deben resolver todos los 
detalles. La pluma, con su flexibilidad, sus tra- 
zos — y su inspiración —, ha de lograr todos 


los objetivos que se perseguían en la realización 
de un retrato. 


Voy a suponer que todo lo ya sabido ha sido 
practicado por usted; es decir, voy a limitarme 
a hablarle de lo exclusivamente técnico. Y, como 
le he dicho antes, olvidaré por un momento que 
el artista es libre de hacer con su pluma lo que 
le parece: voy a empezar por lo tradicional, lo 
académico. 


Es aconsejable que realice por sí mismo esta 
práctica, como uno más de los ejercicios conve- 
nientes para usted. Tome, pues, como modelo, la 
lámina que figura al final de esta lección y siga 
el proceso que voy a desarrollar para usted. ¿Ya 
tiene su lápiz a punto? Pues, ¡ánimo! 


DESARROLLO N.” 4— LECCION 2.2 


Desarrollo de la realización de un retrato 
a pluma 


1. —Si usted tiene en su poder el tomo I de este método «Dibu- 
jar es fácil», sabrá ya que la cara de ese Séneca no es precisamente 
fácil. Lo he elegido como modelo precisamente por su dificultad, pues 
pienso que si consigo un buen resultado, todo lo demás será algo así 
como coser y cantar, ¿no le parece? Bueno; ante todo, un buen trabajo 
a lápiz. Se trata de seguir el rutinario pero indispensable proceso ini- 
cial: proporcionar la figura; emblocar sus masas de luz y sombra; va- 
lorar... Sí. todo eso. ¡Ah! Ya que se trata de realizar un retrato a pluma, 
no «llene» las áreas de medio tono y sombra con el lápiz, smo a base de 
tramados más o menos intensos, según sea el área trabajada. Para darse 
cuenta de lo que quiero decirle, fíjese en cómo lo he hecho yo. (Piense 
una cosa: a primera vista, esa abundancia de sombras párece decir que 
la tarea será difícil, La cara es difícil; pero no la realización técnica. Re-" 
cuerde que en los trabajos a pluma lo realmente difícil es la simplifica- 
ción... y ahora esa simplificación no es tal: tenemos muchas líneas por 
delante, y sería raro que resaltara un error, un desliz en los trazos. Sabido. 
esto, para su propia tranquilidad, ¡adelante 1) 

— Una vez convenientemente valorada la figura a lápiz, empiece 
la valoración a pluma. Pero ¡cuidado! No lo haga a tontas y a loca 
Aun cuando cada tema puede exigir un enfoque particular, en el caso 
presente yo he procedido de la forma que paso a explicarle: primero he 
estudiado mi dibujo a lápiz, hasta determinar toda una serie de zonas, 
dadas en realidad por mi emblocado inicial. Esas zonas de sombra son 
bien concretas, producidas por la: fuente de luz; esas zonas producen 
áreas delimitadas por la propia conformación de la figura: la nariz, la 
mejilla, los mechones de pelo lacio; la parte a oscuras de la cabeza; el 
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bigote; el labio inferior; el cuello... Cada una de esas áreas debe quedar 
concretada, emblocada, por decirlo así. La pluma, la técrrica de la pluma 


.exige simplificación. Empiece, pues, por ahí: valorando mediante tra- 


mados simples, o sea, trazos más o menos paralelos. ¡Ah!, pero cuidado con 
eso: no olvide un «detalle importantísimo. Cada área a valorar ha de 
tener carácter propio. En esa valoración inicial, la táctica a seguir es la 
siguiente: los trazos irán siempre de lado a lado por la parte más estrecha 
del área, Véalos al margen. De este modo, usted puede delimitar todo el 
contorno de la zona concreta de sombra sin peligro de que los trrazos se 
«salgan» de ella o alteren el valor propio de dicha área, Si usted se fija en 
mi valoración inicial podrá comprobarlo: según los casos, los trazos son 
horizontales; pero en otros no, son verticales o bien siguen la inclinación 
más o menos acusada de la zona que se trata de valorar. 


3.—El siguiente paso, después de esa valoración inicial para esta- 
blecer la zona sombreada en conjunto, es valorar la superficie de la figura 
de acuerdo con sus particularidades, con su conformación propia. Ahora, 
al tratar de dibujar a pluma esa figura de yeso, el problema de la textura 
es relativo; pero la cabeza de su Séneca, como el que yo tengo ahora de- 
lante, tiene unas características que la pluma debe revelar. Antes no me 
he preocupado más que de marcar la zona sombreada; ahora se trata ya 
de dibujar con la pluma. Si sigo la dirección de los contornos, de las cur- 
vas, de las formas, los trazos seguirán en cada caso sus propias direcciones, 
que quizá se crucen con los trazos anteriores. Aparecen, claro, los trama- 
dos — ésta es una de sus principales razones de ser — y con ellos la figura 
toma forma, parecido, realidad. figura adquiere forma y volumen 
y, en algunos casos, doy ciertos toques con la pluma a determinadas área: 
para «encerrar» los trazos. ¿Ve usted cómo queda resuelta la sombra la- 
teral de la nariz? ¿Y la sombra del labio inferior? Esos trazos que cierran 
los tramados ayudan también a dar forma, a concretar el contraste entre 
luz y sombra. Son una buena ayuda, pero de la que no debe abusar, ¿eh? 


4.— Algún dibujante consideraría este esbozo casi casi como el di- 
bujo ya terminado. Línea suelta, libre, sin el academicismo de acabar los 
detalles. Pero... Es preciso, amigo mío, saber hacerlo con todos esos de- 
talles para aprender luego a desnudar el dibujo de líneas accesorias y 
llegar a la síntesis y a la simplificación de líneas de los grandes maestros 
del dibujo a pluma. Bueno; continuemos, pues. Emprendamos la última 
fase de nuestro trabajo. Vuelva a mojar la pluma y hala, a trazar nuevas 
y continuadas líneas. Hay que ennegrecer el conjunto para darle una 
mayor riqueza de tonos. Recuerde todo lo aprendido respecto a los tra- 
mados... En algunos casos, basta con espesar los trazos más o menos pa- 
ralelos para lograr un gris más oscuro; en otros casos, cruzaré las líneas..., 
trazaré diagonales y aun diagonales dobles hasta llegar quizá al negro 
absoluto que, si se fija, no lo es totalmente. Observe con cuidado y ana- 
lice la razón de ser de los trazos. Es fácil adivinar el por qué de todos ellos. 
Yo lo he hecho así; otro puede hacerlo de otra forma. ¿Y usted? 


Le he explicado algo así como la aplicación 
personal de una teoría del dibujo a pluma. Cada 
dibujante tiene su propio método, pero el que 
acabo de desarrollar es el más racional. Siguien- 
do el proceso estudiado: valoración inicial sim- 
ple, valoración local según superficies y textu- 
ras, y valoración final, la tarea del dibujante se 
simplifica, se ordena y permite un avance con- 
siderable en el desarrollo del original 


Lo más difícil en el dibujo a pluma es empe- 


o 
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zar. Creo haberle enseñado una forma de em- 
pezar que por lo menos le evita la confusión. 
pues le señala un camino a seguir que le con- 
ducirá al éxito. 

Ahora se trata de que practique usted la pluma 
tomando apuntes y acabándolos. Práctique todos 
los ratos que le sea posible... Trabaje, en una pa- 
labra. Nunca estará de más los trazos que usted 
haga sobre un papel cualquiera. 


El tratamiento de las texturas, y 
concretamente de las arrugas, puede 
verlo usted en esta ilustración, Pijese 
cuál es la forma más adecuada para 
tratar cada aspecto concreto, La ob- 
servación y la práctica; la búsqueda 
de soluciones es una tarea agradable 
que no debe usted dejar de la mano. 
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Nuevas posibilidades para viejos temas con 


LA TECNICA DEL CARBON 


En «Dibujar es fácil» (tomo I) entró usted en 
contacto con los preliminares de la técnica del 
lápiz carbón y del carboncillo; le recomendé cui- 
dado. Cuidado en los detalles, fidelidad en la 
valoración de los tonos, un trabajo meticuloso 
hasta la perfección fotográfica cuando se tra- 
taba de la traducción en grises... Todo nece 
rio para que usted tuviera una base. Esas en- 
señanzas de tipo académico me permiten ahora 
— gracias a que su formación en esa técnica es 
la adecuada — abrirle la puerta que da a un 
campo muy amplio de posibilidades. 


Va a entrar usted en los dominios de lo ar- 
tístico Por fin ha llegado la hora de la libera- 
ción; y si usted es audaz, pero a la vez capaz, 
va a sentir nuevas emociones, va a ver nuevas 
posibilidades que descubrirá por sí mismo a tra- 
vés de las enseñanzas que siguen. 


El dibujante nato emplea el lápiz carbón para 
sus apuntes del natural. Esa técnica requiere 
mucha seguridad en los trazos; saber dibujar, 
en una palabra. Porque el apunte, como ya le 
he dicho en otra ocasión, debe realizarse pres- 
cindiendo de la goma de borrar... Las primeras 
líneas son las que valen; las correcciones deben 
ser mínimas y efectuadas sobre el mismo dibujo. 
La gracia y la maestría del dibujante consisten 
en llegar a dominar esa técnica de tal modo que 
incluso la corrección de un trazo enriquezca el 
dibujo realizado. 


Fijese a modo de ejemplo práctico. en los 
apuntes de la página 85. Son el resultado de 
una visita al Jardín Zoológico. He pretendido 
captar únicamente el movimiento, la actitud de 
cada uno de los animales, dejando los detalles 
para otra ocasión... El lápiz carbón permite ese 
juego en los trazos, del negro intenso a un gris 
convencional. Pero, ante todo, soltura, perder 
el miedo a la línea, Es lo más difícil, lo s 
pero usted debe empeñarse en conseguirlo. 


No todo termina aquí. El artista que emplea 
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el lápiz carbón y el 
sabe que cuente 


rboncillo para su trabajo 
con otros elementos. Estos ele- 


mentos son: 


El color del papel 


El color blanco 


La textura del papel influye en la apariencia 
que se consigue con los trazos. Pero esto no es 
todo. El papel no tiene que ser necesariamente 
blanco. 


He aquí la primera posibilidad distinta a las 
anteriores que ahora se le presenta. Podemos 
dibujar sobre papel de color... Los apuntes de 
animales del Zoo fueron realizados sobre un pa- 
pel de color, cuyo tono se imita en la lección 
a base de imprimir un fondo bajo los dibujos. 


A la vez, usted puede dar una mayor rique: 
a sus dibujos sobre papel de color uniforme a 
base de emplear el color blanco como un color 
más. 


Ahí está la fórmula de enriquecer un dibujo... 
Preste atención a esto, porque estoy seguro de 
que ha de gustarle y encontrará un placer ex- 
traordinario probando, practicando y resolvien- 
do sus temas con una riqueza de medios — den- 
tro de la ya sabida técnica del carbón — que le 
maravillará. 


Los fondos de color umiforme 


El primer paso a dar es elegir conveniente- 
mente el papel de color sobre el que se ha de 
dibujar el tema elegido. Por lo general, los to- 
nos se eligen pálidos, a no ser que el dibujante 
desee causar un efecto de contraste determi- 
nado. Los tonos gris, verde, azul, siena, rosa, 
por ejemplo, muy pálidos, resultan adecuados 
para nuestro propósito, 


La luz es blanca 


En cualquier papelería donde vendan artícu- 
los de dibujo podrá. adquirir unas barritas de 
pastel blanco — una especie de tiza de buena 

alidad para dibujar. Si no conoce su aplicación, 
ahora sabrá cómo emplearlas: sirven para dar 
luces y enriquecer con el blanco a modo de nuevo 
color todo dibujo realizado sobre papel de color 
uniforme. 


En realidad, unos toques de blanco hacen re- 
tar el tono del papel, descubriendo, por de- 
, como si se hubiera realizado el dibujo 
a dos colores: el negro del carbón y el color 
natural del papel..., ya que uno asocia instinti- 
vamente el blanco al papel — cosa que usted y 
yo sabemos que no es así 


cirlo as 


¿Cómo deben darse esos toques en el dibujo? 
s bien sencillo: 


Los toques de blanco se dan en 
las partes del dibujo donde la luz 
ilumina más intensamente. 


Con el blanco sucede todo lo contrario que 
con el negro. Éste lo empleamos para dar som- 
bra, ¿no? El blanco hemos de emplearlo para 
DAR LUZ. Así, en un dibujo sobre papel de 
color, las luces serán blanca 


Claro que para lograr ese efecto artístico se 
requiere mucha más habilidad por parte del di- 


bujante que para el empleo del negro para pro- 
ducir las sombras... Ahí está la dificultad — y 
el mérito — del empleo de la barrita blanca. El 
efecto artístico es considerable si se han sabido 
dar los toques convenientes — ni demasiados ni 
demasiado pocos. 


La elección del tono del papel según el tema 


Creo que el estudio práctico de la cuestión 
le ayudará a comprender y a asimilar esas 
vedades relacionadas con la técnica del carbón. 
Voy, pues, a desarrollar para usted un tema 
cualquiera, He pensado en una «marina»; el 
color predominante en un tema de esa indole 
es el azul...; podría ser azul, pues, el fondo uni- 
forme del papel a elegir para dibujarlo. Pero 
no considere esto como una regla: podría di- 
bujar ese mismo tema sobre papel de tono sie- 
na, incluso un rosa fuerte; porque... ¿usted no 
recuerda uno cualquiera de esos atardeceres en 
los que el cielo parece rojo? La influencia am- 
biental aconsejaría en ese caso un tono opuesto 
al natural... ¡y no quedaría mal, desde luego! 


Pero, puesto que usted acaba apenas de en- 
trar en cuestiones de ese tipo, no complicaré 
las cosas, Tiempo habrá. Vea, pues, el modo de 
proceder cuando uno quiere realizar un tema 
sobre fondo de color uniforme con toques al 
pastel blanco para las luces, Nada mejor que un 
«Desarrollo» para ello, ¿no le parec 


DESARROLLO N.* 5— LECCION 2.2 


Cómo realizar un tema sobre papel de color, con 
realce de luces al pastel blanco 


1. — Veamos..., un papel de tono gris me iría bien; un gris muy pá- 
lido sirve siempre para todos los temas. Pero precisamente por su carácter 
neutral no acaba de convencerme. Esa marina... Al atardecer, cuando el 
cielo parece rojo, un fondo rosa resultaría adecuadísimo. Claro que no es 
éste el caso: elijo, pues, un papel de color azul muy pálido y empiezo a 
trabajar. Como de costumbre, si bien todo el proceso preliminar tan co- 
nocido lo realizo ya a lápiz carbón, pero muy muy suavemente, pues no 


se trata de borrar a estas altura: 


elijo el tema, el encuadre y todo lo 


demás y trazo las primeras líneas básicas. 
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2. —Sigo con la valoración inicial, que realizo con dos elementos: 
el lápiz carbón para las sombras digamos fijas y el carboncillo para aque- 
llas partes que deseo difuminar luego. Fíjese bien en la vaguedad que 
deliberadamente doy a esas partes oscurecidas con el carboncillo: el fon- 
do a la izquierda del vapor, el último término, el humo... 


3. — Ahora, unos toques de dedo, el difumino más barato y más dócil 
a nuestros deseos que podemos encontrar. El carboncillo, como ya sabe, 
es útil en ese sentido: resulta fácil de esparcir y no deja líneas o trazos 
que perjudicarían el efecto de tono gris del tema. Fíjese bien en la 
dirección que ha de seguir el dedo para difuminar en cada caso. En mi 
dibujo, yo he esfumado las aguas de arriba abajo; pero el fondo lo está 
en sentido horizontal. Usted comprenderá por qué: la dirección de los 
trazos da un sentido a toda superficie; el difuminado, cuando no abarca 
toda un área, es algo así como un trazo sin vigor: además, sigo la norma 
de conducta relacionada con la cuestión de los reflejos sobre el agua, 
¿recuerda? Y a continuación hago la prueba de dar luz al dibujo con unos 
toques sobre el cielo, en la parte más cercana al horizonte, ¿Que por qué 
en el cielo y no en otra parte? Eso va a gustos. En ese caso, he pensado 
y me ha parecido mejor valorar el cielo, para darle un aire de hora tem- 
prana, cuando precisamente el cielo brilla por oriente. Usted sabe bien 
— por lo menos si es un amante de la naturaleza — que al amanecer el 
cielo aparece claro por el este, como si la luz irradiara hacia la oscuridad, 
que va desvaneciéndose hacia el lado opuesto, hacia el oeste. Pues eso es 
lo que, intuitivamente, he querido representar, un poco a sentimiento. 


4. — Sobre ese fondo blanqueado es cuando uno puede continuar y 
terminar el dibujo. Las líneas negras de los mástiles y cordajes podía ha- 
berlas dibujado antes, pero es mucho mejor hacerlo ahora. Así, al dar Ju- 
ces, esas líneas no me estorban como hubiera sucedido de hacerlo a la 
inversa. Compruébelo y verá cómo tengo razón. 


Observe a continuación, en la lámina correspondiente a la fase final, 
el dibujo terminado. He dado más luces — quiero decir, más toques de 
pastel blanco —, sin ser excesivas. Algunas a sentimiento, porque así me 
ha parecido mejor: roces de blanco para resaltar un brillo, una luz que 
provoque cierto contraste (recuerde la lección cuarta). También he vuelto 
a tomar el lápiz carbón para reforzar alguna zona difuminada, El resul- 
tado, a la vista lo tiene. Papel, tratamiento del tema, resultados obteni- 
dos..., ¿qué le parece todo ello? 


(Pero, antes de continuar, una nota sumamente importante: Cuando 
trabaje usted con pastel blanco, carbón o lápiz, recuerde lo que ya le dije 
en una lección anterior: NO OLVIDE NUNCA FIJAR SUS ORIGINA- 
LES. Si olvida fijarlos, olvidese también de sus dibujos: le desaparecerán 
en pocas horas Y no dramatizo; es la pura realidad. Si quiere hacer la 
experiencia...) 
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Finalmente, un nuevo medio para dibujar 


LA SANGUINA 


Para dibujar al pastel encontrará barritas de 
otros colores. Una de los más usados por los di- 
bujantes es ese carboncillo rojizo, llamado san- 
guina. Es otro medio empleado para la realiza- 
ción de determinado tipo de originales. 


Se le llama sanguina precisamente por su co- 
lor. En su aspecto material, la sanguina la en- 
contrará usted en el comercio preparada en ba- 
rritas o en lápices. Del mismo modo que el lápiz 
carbón y el carboncillo se distinguen por la con- 


E 


Presione con la barrita y verá cuán suavemen- 
te se desliza... y consume, ésa es la verdad. Si 
quiere difuminar los trazos, basta una ligera 
presión del dedo, Esto demuestra las posibili- 
dades de ese medio para dibuj esto es así, 
¿cómo hay que proceder dibujando a la san- 
guina? 


En primer lugar, es conveniente que el di- 
bujo se realice a gran tamaño. La barrita no 
permite trazos muy finos. Es más: su manejo 

OS. 


casi obliga a que los trazos sean gr 


Hay que tener en cuenta el tono que da la 
sanguina. No dibuja con el negro absoluto Debe 
olvidar, pues, la intensidad del negro y, al di- 
bujar, acostumbrarse a seguir la misma técnica 
que emplea para dibujar al carbón: empezar 
por los tonos más suaves para ir subiendo hasta 
conseguir gradualmente los «negros» o sombras. 


Como quizá le sucedió con el carbón, si usted 
e con la sanguina y logra un trazo dema- 
siado intenso, resultará que el resto del dibujo 
no guardará relación con ese trazo y usted se 
verá obligado a subir todos los tonos del tema, 
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sistencia del primero y la suavidad del segundo 
—se borra muy fácilmente —, en el caso de 
la sanguina sucede lo mismo. Es decir: la san- 
guina en barritas es suave y se emborrona fá- 
cilmente, por lo que es conveniente fijar en se- 
guida los originales realizados con ella, Esto no 
sucede tanto con el lápiz sanguina, 


Si usted comprueba cuáles son las caracterís- 
ticas de la barrita adquirida, comprobará que 
sus trazos son suaves, Fijes 


perjudicando así lastimosamente la adecuada va- 
loración del original. 


No insistiré lo suficiente al advertirle la ne- 
cesidad de que modere sus ímpetus artísticos 
y dibuje con suavidad, insistiendo gradualmen- 
te en la intensificación de los tonos logrados, 
a partir de los trazos y sombras más débiles has- 
ta los más s. Sólo así conseguirá resulta- 
dos aceptab' 


La sanguina, como el carbón, exigen del di- 
bujante mucha seguridad en los trazos, la mano 
libre y una inspiración consciente de lo que 
pretende conseguir, 


Es muy empleada para retratos, quizá por su 
tono, Resulta agradable, cálido...; muy adecua- 
do para esos temas. Parece como si el instinto 
y la costumbre se hubieran puesto de acuerdo 
para elegir ese tono sanguina y no otro; porque 
difícilmente, en ese campo, encontrará usted 
dibujos realizados con otros tonos: verde, azul, 
rojo, apenas tienen éxito entre los aficionados 
a dibujar a la sanguina. Tan sólo el color sepia 
compite con el sanguina en las preferencias de 
lós dibujantes, 


En la elección del tema conviene tener presentes las posibi- 
lidades de la sanguina: la necesidad de trazos más bien gruesos, 
la oportunidad de difuminar algunas zonas del original... He 
elegido como modelo a esa anciana porque, a mi modo de ver, 
su cara rugosa se prestaba a ello. Observe cómo todos los ma- 
tices se conservan en la reproducción, que no ha sido demasiado 
reducida. 
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Sanguina sobre fondo de color 


Imagine que la sanguina es algo así como un 
carbón de color. Bajo este supuesto considerará 
normal que también con la sanguina puedan ha- 
cerse las combinaciones que acaba de estudiar 
en las páginas anteriores. 


Sí; también puede usted dibujar con sanguina 
sobre papel de fondo uniforme y, además, va- 
lorar ese dibujo con toques de luz, con toques 
de blanco... 


El resultado que se obtiene no deja de hacer 
su efecto. ¿Vamos a comprobarlo? 


DESARROLLO N.? 6 — LECCION 2.* 


No vale la pena insi 


Cómo dibujar con sanguina sobre papel de color, 
con realce de luces al pastel blanco 


ir sobre una técnica cuyo proceso tiene usted 


más que sabido a través de anteriores enseñanzas. La sanguina, en reali- 
dad, se trabaja como el carbón. Si desea más detalles, consulte el tomo I 
de este método («Desarrollo» n.* 3 de la lección 8.” y estudie conmigo 
el dibujo conseguido ahora en la lámina correspondiente a este mismo 
«Desarrollo». 


Resultaría difícil r 


Iver con la barrita de sanguina esos troncos que 


forman la pared de la c 
solución que emplear un lápiz sanguina o bien sepia, y luego dar 


má 


a del frente. Cuando se esboza el tema no hay 


en cima los toques precisos con la barrita. 


En cuanto a las luces, fíjese en que no he abu 
situado en los puntos que a sentimiento me han pare: 


ado de ellas. Las he 
lo más adecuados : 


la torre, algunos brillos para indicar una fuente de luz — el sol — lejana... 
Incluso he suavizado el cielo, ligeramente difuminado, 


Finalmente, he fijado el original. 


Ahora, sanguina y carbón a la vez 


Le dije al comienzo de esta lección que se 
abrían ante usted un sinfín de posibilidades 
quizá no entrevistas. Ha visto cómo el dibujo 
al carbón se enriquecía con nuevos medios; 
cómo otro medio —la sanguina —era puesto 
a su disposición... 


Ahora voy a ir lejos: sus apuntes al car- 
bón pueden ser enriquecidos con tonos de san- 
guina, consiguiendo así un bicolor de buen efec- 
to artístico... si se ha tenido gracia en la con 
jugación del negro y la sanguina. Es ésta una 
primera fase para ir todavía un poco más lejos, 
como comprobará en seguida, 


y el completo: sanguina, carbón, papel de 
color y luces 
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Para usted, esto va a ser algo así como un 
primer ensayo, una prueba elemental de dibu- 
jar en color, Éste es el resultado sugerido por 
el apunte viejo de un caballo que guardaba en 
mi archivo: un final al tema de la sanguina en 
el que usted puede comprobar cómo y de qué 
manera es posible llegar a enriquecer un origi- 
nal con-medios escasos. 


Los medios son los que siguen: un papel de 
fondo uniforme, un lápiz carbón, una barrita 
de sanguina y otra de blanco para las luces, 


La técnica, la de costumbre: todo lo apren- 
dido hasta el momento, aplicado a conciencia 
y con gracia. 


El tema... ¿qué le parece «Caballos pastan- 
do»? Pues vamos allá, amigo. 


El original de esta ilustración era un dibujo 
al carbón que guardaba en mi archivo. Pero a 
tenor de las presentes enseñanzas he querido 
7 probar y darle unos toques de sanguina, El re- 
sultado lo tiene a la vista: se han obtenido nue- 
vos tonos, entre ellos un sepia, fruto de la mez- 
cla carbón-sanguina, El resultado invita a pro- 
seguir con los «experimentos». 


DESARROLLO N.? 7— LECCION 2.2 


Cómo realizar un original sobre papel de color 
con carbón, sanguina y blanco para luces 


— El primer esbozo del tema puede realizarlo ya con lápiz carbón, 
si se siente usted seguro de sí. No es más que un apunte debidamente 
encajado, con la perspectiva adecuada... En fin: ya sabe usted todo eso. 
Inmediatamente después debe dar unos toques de sanguina, Piense que 
luego deberá esfumarlos, por lo cual ha de darlos en los puntos clave que 
presente el tema. Ya ve dónde los he dado yo en cada caballo... 


2. — Ahora se trata de difuminar los toques anteriores de sanguina 
iguras. Al realizar esa operación observará 
, el tono queda rebajado. No se preocupe: 
ina sobre las zonas difuminadas, de 
ea las áreas que lo nece: 


de forma que den color a las 
que la sanguina pierde fuer 
vuelva a dar nuevos toques de sang 
manera que el tono refleje como usted des 


3. — Deje descansar a la sanguina y tome de nuevo el carbón, Ahora 
es cuando usted empieza a dibujar. Vaya dando forma a las figura 
empiece a valorarlas con el lápiz carbón. Ya puedo dar, por mi parte, unos 
toques intensos a la cola de la yegua de primer término, a la crin del po- 
trillo, y a la vez sombrear el caballo del fondo. 


4. — He dejado casi para lo último el fondo, lo que ha de ambientar 
la escena. Unos toques de carboncillo a los pies de las bestias, procurando 
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no tomen demasiada importancia... Si el modelado a carbón ha restado 
vigor a los toques de sanguina, puede emplearla sobre el carbón nueva- 
mente. A veces conviene hacerlo. Así lo he hecho yo. 


Vea ahora, en la lámina corre: 


pondiente, el dibujo terminado. A ob- 


servar, los toques definitivos de carbón y la aplicación del pastel blanco 


para las luces, Fíjese en los cas 


:0s de la yegua, a los que he dado blanco; 


observe el vientre del potrillo y la «cara» del caballo del fondo. Las fi- 


guras pedían esos toques. Algún otro podía da 


> a esas líneas vagas imi- 


tando la vegetación... y otros, ligeramente difuminados, han servido para 


dar cierto tono al cielo, 


Los mismos recursos aplicados a la pluma 


El dibujante a pluma también puede apro- 
vecharse de las posibilidades que ofrecen los 
papeles de color uniforme, los toques de lápiz 
:arbón y de pastel blanco. 

Ahora bien: no todos los estilos de dibujo au 
pluma se prestan a ello, El más adecuado es el 
lineal, sin trazos gruesos ni sombras. 


Si usted qui 


probar fortuna en este campo, 


debe tener en cuenta la conveniencia de em- 
plear papel de fondo uniforme de color amari- 
Mo, Es el más adecuado y que mejor se presta 
para obtener la valoración de más efecto en di- 
bujos de este tipo, que generalmente son re- 
tratos, 


Vea en el siguiente «Desarrollo» las dos posi- 
bilidades, los dos campos en que puede usted 
moverse aplicando al dibujo a pluma los recur- 
sos del carbón y del pastel blanco. 


DESARROLLO N.? 8 — LECCION 2.* 


Desarrollo de la aplicación del carbón y del 
pastel blanco al dibujo a pluma 


Primera aplicación: El pastel blanco sirve para dar luz a las partes 


iluminadas. 


Le he dicho antes que el dibujo ha de estar realizado a pluma, en 
forma lineal. Esto equivale a decir simplificación de líneas, absoluta ausen- 


cia de sombras y de tr: 


Para conseguir esos tr: 
tiene la pluma en la mano; empezar por no tomar 


35 VIgorosos. 


azos tan sueltos es preciso olvidarse de que se 
a en la forma habitual, 


como cuando se escribe. No; no debe cogerla así, sino de más arriba, por 
el mango, sin apoyar apenas la mano sobre el papel, como quien dibuja 


sobre el caballet 


. La plumilla ha de deslizarse suavemente por el papel. 
(Ya sé que es difícil. Pero pa 


1 es 


) tiene usted su tiempo: para practicar 


un día y otro día, hasta conseguir la fluidez y la flexibilidad de un verda- 


dero artista.) 


La valoración del retrato ha de realizarla después de reflexionar. Va 
a emplear pastel blanco y carbón; primero, pues, olvídese de la valoración 


tradicional, es deci 


la que tiene aprendida. Piense que ahora juega con 


1 fondo, la posibilidad de iluminar y la de oscurecer, Si actuara como 
hasta ahora haría un pastel. No. Es preciso llegar a una síntesis de los 
tonos... Por ejemplo: el blanco me servirá para las luces; el amarillo del 
fondo para las sombras naturales; el negro — que serán :mos toques de 
carboncillo — para resaltar las partes verdaderamente oscuras. 
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Fíjese en el dibujo del violinista. Ha- sido tratado así. Desearía que 
fuera un ejemplo adecuado para usted, que ilustrara cuanto le he dicho. 


Segunda aplicación: El pastel blanco sirve para hacer resaltar las 
partes blancas. á 


El caso del hombre pensativo es otra cosa. Se aparta totalmente del 
anterior ejemplo. Ahora prescindo de luces y sombras, de valoración pro- 
piamente dicha... El tratamiento de ese dibujo se ha realizado a senti- 
miento; pero existen razones que justifican el porqué. 


Al dibujar he partido de un punto de vista subjetivo, En el dibujo a 
pluma, puramente lineal, me encontré con que dos características del mo- 
delo no resaltaban suficientemente para mi gusto. Decidí, pues, dar unos 
toques con el pastel blanco. 


Hasta aquí, todo es normal. Pero el cómo y el dónde dar esos toques 
no es lo mismo que dar blanco a las partes iluminadas. En este último 
caso la luz no tenía interés para mí. Otras cosas llamaban mi atención: 
el cabello blanco del hombre y su camiseta, también blanca. Eso es lo que 
resaltaba en el modelo... y eso es lo que yo quería resaltar. 


En este ejemplo, repito, el blanco no sirve para iluminar, sino para 
que lo blanco adquiera la importancia deseada por el dibujante. 


Debo hacerle alguna observación sobre el proceso a seguir: Dé los 
toques de blanco, tanto en el primer como en el segundo caso, después de 
tener totalmente dibujado a pluma el tema. ¿Por qué? Muy sencillo: re- 
sulta difícil trabajar con la pluma sobre el pastel... Puede dar también 
unos ligeros toques de carboncillo, para engrosar algunos trazos determi- 
nados. Y el consejo final: para realizar esa clase de estudios es precisa 
mucha soltura al dibujar, mucha práctica, en una palabra. Empiece, pues, 
por ahí, y no le arredren los primeros fracasos. ¡Todos los hemos tenido! 


Ya sé, amigo mío, que al llegar a este punto 
se sentirá usted bastante abrumado por todo lo 
que ha llegado a su conocimiento en tan poco 
tiempo, en tan poco espacio. Es inevitable. Sin 
embargo, no debe temer nada: piense que cada 
día que pasa, usted está mejor capacitado para 
comprender, asimilar y abarcar mayor número 
de enseñanzas 


Es casi increíble, pero es así. Cuamdo más 
sabe un hombre, más sabe que no sabe, como 
dice el filósofo; pero en su caso, cuanto más 
sepa, más fácil ha de resultarle aprender más 
cosas. Porque un espíritu despierto a las mara- 
villas del arte está sediento de conocer, de pro- 
bar, de ver... 


Las enseñanzas que le doy a través de estas 


lecciones son como un punto de partida. No 
pretendo que usted aprenda y sepa todas y cada 
una de las técnicas que abarcan el dibujo y la 
pintura; pero, naturalmente, lo que sí pretendo 
es que las conozca usted todas. 


Sé perfectamente que usted se sentirá más 
capacitado para una de ellas, o para dos, o para 
media docena. Y que su compañero, que estu- 
dia con tanto interés como usted, se sentirá in- 
clinado por otras cualesquiera' de las técnicas 
que se desarrollan en estas páginas, ¡distintas 
tal vez a las suyas! Pero todos, así lo espero, 
obtendrán un buen provecho de estas enseñan- 
zas. Éste es mi deseo, Hasta dar cima al propó- 
sito que todo lo justifica: el que usted aprenda 
a dibujar y a pintar ¡con el estilo y en la forma 
que mejor le cuadre! 
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GALERIA DE GRANDES OBRAS 


Lámina 7: «Dimuso», PoR CasTiLLo. Museo del Prado, Madrid. — He aqui un 
bonito estudio de perspectiva. Un tratamiento bastante vigoroso, caracterizado 
por esa serie de trazos entrecruzados, sin excesivos contrastes. Observe 
valoración del retrato, en cuatro líneas, de forma que el parecido con el mo- 
delo — probablemente un mendigo — está plenamente logrado. 


Lámixa 8: «Esrubto», POR Lorenzo TiéroLo. Museo del Prado, Madrid. — El 
l dibujo sobre fondo uniforme no blanco tiene infinitas posibilidades. El dibu- 

jante aprovecha el tono del papel para ponerlo como un elemento más al 
¡ servicio de la psicología del tema. En este caso, Tiépolo ha querido dibujar a un 
1 golfillo de su tiempo: un muchacho moreno, El realce — observe cuán parco 


mediante luces blancas da relieve al dibujo, consiguiendo una impresión como 
4 de bronce en el rostro del modelo. 
Lámina 9: «RETRATO», POR Jacques ViLLON. Colección Louis Car Pari 


¿Quién afirma que con los tramados académicos no se puede dibujar con liber- 
tad? Villon nos demuestra cuán equivocados están esos artistas que confunden 
la imposibilidad técnica con su falta de imaginación. Los tramados que emplea 
Villon son puros, académicos: trazos verticales cruzados con trazos diagonales 
a los anteriores. Pero el dibujante tiene ojos para ver, y ha sabido dónde debía 
intensificar los trazos para producir una sensación de sombra, dónde un área 
de medio tono... No hay monotonía en su dibujo... Observe cómo ha resuelto la 
nariz, los labios — sólo con apretar la pluma, interrumpir y proseguir el trazo, 
dejar adivinar los trazos iniciales a lápiz. 


Lámina 10: «Los LUCHADORES», POR Jacques ViLLON. Colección Louis Carré, Pari 
Otra muestra excelente paa aprender cómo los tramados del más puro acade 
micismo pueden ser utilizados para resolver un tema con un estilo y una visión 
moderna. Las figuras tienen un vigor extraordinario gracias ai trafamiento em- 
blocado del tema. Si a esto añade la peculiar forma, desdibujada, empleada por 
Villon para resolver el asunto, verá cómo las figuras adquieren una soltura, un 
movimiento, como si, a pesar de que la lógica lo contradiga, el dibujante hubiera 
realizado ese dibujo sobre el terreno directamente a pluma. 


| 
| 
| 


Lámiva 11: «RETRATO», POR HENRI MATISSE. «RETRATO», POR BRIANGHON. — Los 
dibujos a pluma de Matisse se caracterizan por la simplicidad e ingenuidad 
de la línea. Esta lo dice todo. No es tan fácil como «parece llegar a esa pureza 
lineal, porque, a pesar de la aparente torpeza del trazo, éste es deliberado y, a 
fin de cuentas, la «mano» del artista basta en ese caso para obtener el máximo 
parecido con el modelo. En cuanto a Brianchon, su obra es totalmente distinta 
a la de Matisse. Otro estilo, a base de tramados sueltos y libres, sin apenas 
sujetarse a las normas tradicionales; pero, asi y todo, el retrato conseguido nos 
muestra un campo más de aplicación, un nuevo estilo dentro del dibujo a 
pluma. 


Lámixa 12: «RETRATO», POR FOUGERON, «RETRATO», POR PRESSMANE, — Observe la 
espontaneidad de los trazos, mucho más vigorosos, en cierto modo, que los de 
Brianchon. Foucheron se siente seguro de sí, hasta el punto de delimitar audaz- 
mente las áreas de luz en su dibujo. Pressmane, por el contrario, se nos muestra 
con una sensibilidad extraordinaria; apenas apoya la pluma sobre el papel, 
sino que la desliza mediante trazos muy tenues y libres, sin ceñirse a tramados | 
convencionales. Observe cómo Pressmane se recrea en el dibujo, insistiendo en 
los trazos finisimos una y otra vez, algunos apenas marcados... 


Lámisa 13: «RETRATO», POR DESPIERRES. «RETRATO», POR GormG.—El retrato > 
escogido de Despierres está resuelto a bañe de trazos en diagonal, muy enérgicos, 
concretos. Observe el remarcado vigoroso de los ojos, la nariz y la boca. Es 

muy probable se trate de un apunte rápido, resuelto en un momento, sobre un 

bloc, En cuanto a Goerg, es el reverso del caso anterior. Una obra atormentada 

por mil trazos que se cruzan y entrecruzan con persistencia hasta lograr su 
objetivo: dar mucho carácter al modelo. 


Lámixa 14: «ARCABUCERO», POR MARIANO FORTUNY. «RETRATO», POR A. DUREL. 
Contraste entre dos tendencias, dos épocas reflejadas en el dibujo. Fortuny es 
el artista que persigue el realismo. Sus dibujos a pluma tienen la soltura que 
da la práctica; pero a pesar del academicismo en el tratamiento, ha procurado 
eludir los tramados a base de cuadrícula. Durel, por el contrario, sigue la 
tendencia actual: simplicidad máxima en la línea. La linea ha de dar expresión... 
¿limina todos los detalles no esenciales, persiguiendo la simplificación. 
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2.-El artista del Renacimiento (11) 


V algunas de las ciudades de la peninsula italiana 
les corresponde el mérito de haber abierto Si 
una nueva fuente de creación artistica, Italia se libró 
de las invasiones bárbaras que asolaron Europ: 
dieron lugar a lo que se llama Edad Media, Resul 
pues, que la vida prosiguió una vez desaparecido el 
Imperio Romano sin demasiados cambios y bajo la 
influencia directa de Bizancio. 

Cuando los turcos invaden el imperio bizantino 
ocupan Constantinopla, los herederos de las tradi 
ciones helénicas huyen a Htalia. Durante muchos 
años, además, la proximidad de Italia a aquellos 
paises hace que éstos fueran frecuentados por nu- 
merosos mercaderes, lo cual favoreció notablemente 
el mantenimiento de unas relaciones constantes. 

La influencia griega impide que las corrientes ar- 
n en Europa durante esos años 


adelante, el Morecimiento de nuevas 
tentes en el espiritu de los artistas italianos, 

Ya hemos visto que la evolución de las condi- 
ciones sociales ofrece nuevas perspectivas a todas las 
gentes, La vida cortesana sustituye a la rigida del 
“señor feudal. Los reyes y los principes se rodean de 
una corte de aduladores y ociosos..., gente gue ne- 
cesita nuevas distracciones y placeres, asi como un 
nuevo decorado de fondo para sus actividades «so- 
ciales». Se ama el lujo y, por consiguiente, se dis- 
pone de tiempo incluso para cultivar el amor a lo 
bello. 

Es menester exhibir ese refinamiento, Y los reyes 
y los principes, los poderosos y los burgueses han 
de alardear de cultos y de refinados catadores de 
toda manifestación de buen gusto. La riqueza que 
acumulan en sus arcas — recurso aliado del poder — 
bien vale la pena invertirla en parte en cultivar el 
Arte... El mecenas toma carta de naturaleza; y con 
él, nace el artista como individuo aislado. 

Ese es el comienzo del Renacimiento, Hasta en- 
tonces. la obra artistica era algo colectivo, realizada 
por una serie de artesanos. Á partir de ahora, el 
artista se desprende de esa colectividad y se indi- 
vidualiza. El artista ya no es un artesano: sus ca- 
minos se separan... El primero busca una forma de 
expresión que le caracterice. Persigue la perfección 
en su obra como una satisfacción propia exclusiva 
y procura que se distinga. Busca la celebridad y la 
consigue: es tanto o más admirado que los grandes 
de su tiempo. 

Asi como en la Edad Media tenemos una obra que 
la caracteriza: la catedral, en el Renacimiento em- 


(1) «El artista del Renacimiento». Lección 11.2 
del Curso de Arte Comercial y Publicitario. AFHA. 


6 - Dibujo II! 


pieza a ser dificil encontrarla. La catedral simbo- 
liza el fervor religioso de su época — ya ho repe- 
tido —: el Renacimiento carece de ese simbolo, 
Todo lo más, podemos decir que la pintura es la 
expresión más caracteristica de esos años de retorno 
a unas ideas en cierto modo paganas. 

Con el Renacimiento ya no es posible estudiar las 
corrientes artisticas en su sentido más general; es 
preciso renunciar a la vista panorámica para redu- 
cirse a ver qué han hecho determinados artistas, los 
más significativos del periodo... 

El Renacimiento como corriente artística abarca 
dos grandes periodos que los italianos denominan 
conforme a los años en que se desarrollaron: el 
Quattrocento, de 1400 en adelante, y el Cinguecento, 
a partir de 1501. 

El escultor Lorenzo Ghiberti fué quien obtuvo por 
concurso la ejecución de las puertas de bronce del 
baptisterio de San Juan, en Florencia, obra que se- 
ñala, en 1401, el comienzo del Renacimiento, como 
ya hemos dicho en otro comentario. 

Mecenas famosos lo son las familias de los Médici, 


u 
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A su amparo laboran gran- 
s y pintores en el transcu- 


los Riccardi, los $ 
des arquitectos, e 
prir de los años. 

Leo Battista Alberti, nacido en 1402 en Géno 
edifica el palacio de los Ruccellai... En Florene 
el citado Ghiberti encabeza un grupo de grandes es 
cultores, entre los que figuran Donatello y Verrochio, 
estos dos bajo el favor de los Médici, Y fijémonos 
en Masaccio, muerto en plena juventud (1401-1429) 
es un verdadero precursor, En el fresco que repre 
senta la expulsión de Adán y Eva del Paraiso, que 
pintó en la Capilla Brancacci, soluciona realmente 
el «problema del espacio»; la perspectiva, la es 
la... Empieza a dominarse por entonces el sentido 
de la profundidad. 


Los continuos ensayos de los pintores de la época 
vencen la incapacidad de los artesanos de la Edad 
Media, Y tenemos que en tanto muchos artistas no 
saben desprenderse de la tradición pictórica legada 
por sus antecesores, los jóvenes revolucionarios rom- 
pen con esa tradición y logran avances notables en 
la solución de numerosos problemas pictóricos. 
te punto de vista que puede considerars 
a Masaecio muy por encima de Paolo Ucello, Pol- 
laiuolo y el mismo Verrochio, sus contemporáneos. 
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En la segunda mitad del «Cuatrocientos» los gran- 
des de la pintura florentina son Sandro Botticelli 
(14 510) y Domenico Ghirlandaio. 

En Venecia sobr: ntegna (nacido en Padua 
en 1431), quien se e. por sus conocimientos 
de la teoría de las arte: specialmente la perspec- 
tiva — y por su erudición arqueológica. 

Pero la perfección de las formas se alcanza du- 
rante el Cinquecento. El siglo XVI nos muestra el 
logro de todas las conquistas intuidas cien años an- 
tes por los artistas que rompieron los moldes y vol- 
vieron la mirada a la Antigúedad. El humanismo re- 
naciente, con ciertas tendencias paganas — por lo 
menos como un reflejo de sentir la religión de otro 
modo — llevan el arte del Renacimiento a su periodo 
clásico en Italia... y el centro artístico pasa de Flo- 
rencia a Roma, sede de los grandes papas, Julio II 
y León X, quienes dan a la obra artística —no ne- 
cesariamente religiosa -— una monumentalidad de que 
carecía en Florencia. 


Documentación: 


Documentación: «La batalla de Heraclio cont 
roes» (fragmento). Piero della Francesca. 
Anunciación». Fra Angelico. 
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Desarrollo de la realización de un retrato a pluma 
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Estilo y personalidad 


LA TECNICA DE LA PLUMA (2) 


La nueva técnica cuyo estudio y priekica 


inició usted en la lección pasada ka, Wagicó 


de la pluma ye Me bmjan te unos, CaNge 
cimigut debajo bien aserto N O es 
pc 
; nara perfección la técnita, tel ia 


MEA ar con la plumasinaptes dp" 


IAMPoOco es posible «hacerio"dtuwCdO 


todo el proceso de proporciones, valoración, 


luz y sombra.. 


En una palabra>-no puede usted tomar la 
Puma sintio ale 


Las grandes posibilidades Os — de 
la plukl Estrribamse lA ete idad de Prescin? 
dir de 19S ARABdIOS 1OnOS7 en la exigencia _re- 
presentada por el Juego de los rasgos negrós, 
contra el fondo neutro del papel, blancdwo 
de color. En ese impresionismo forzoso Awyue' 
el dibujante debe reducirse para expresig 
con el dibujo aquello que desea. 


El recurso de simular los medidy loMbs M 
las sombras mediante tramados con [pluMa, 
suaviza en ocasiones la durezawdegxpfesióW 
de la pluma. Y la habilidad natulal Oraddyi- 
rida a través del estudio y dé, lá práglida 
pueden hacer de la pluma uy mégididelex” 
presión excelente, lleno de posibilidpdas, de> 
mostradas en todos los tiempas Par lOs Erama 
des maestros. Precisamente en el Wibhjdhde 
figura es donde mejor se WembkesMAM esas! 
posibilidades; en el retrato, eh JalexPuesióMy 
en la figura en si. 


AWmlieas la técnica de lá pliamical dao 
de Hgura requiere un domitid demplelo de 


la misma: de la pluma y dela Tur 
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LA VALORACION A PLUMA 


El problema más importante que debe re- 
solver cuando trate de dibujar a la pluma es, 
precisamente, la valoración. Pues hasta aho- 
ra, conforme a los medios conocidos, usted 
sabe que gracias a una maydr o menor in- 
tensidad en los grises —le hablo del lápiz, 
del carbón — podía conseguir una apariencia 
fotográfica más o menos lograda, una apa- 
riencia en un solo tono de la realidad di- 
bujada. 


Ahora, con la pluma, usted puede lograr 
esa apariencia a base de los tramados de 
que le hablé en la lección pasada. Pero el 
dibujo a pluma tiene muchas otras posibili- 
dades que no debe usted desaprovechar. 


La mejor de todas esas posibilidades ar- 
lísticas es la de síntesis, sintesis que es posi- 
ble lograr por medio del lápiz e incluso del 
carbón, pero que sólo la pluma permite des- 
arrollar hasta el máximo. ¿Ha pensado us- 
ted en la capacidad que tiene la linea como 
medio de expresión? Basta contemplar al- 
gunos dibujos a pluma de firmas reconocidas 
para comprender lo que quiero decirle. Us- 
ted y yo sabemos que esas líneas, esos ras- 
gos, esos trazos más o menos vigorosos, 
más o menos suaves — según la mano del ar- 
tista—, no son una traducción fiel de la 
realidad dibujada. Los cuerpos tienen vo- 
lumen..., todo volumen implica una superfi- 
cie y en apariencia sólo la valoración tonal 
más o menos académica puede lograr ese 


efecto de realidad. Pero, a pesar de ello, las 
líneas, los trazos, los rasgos del dibujante que 
domina la técnica de la pluma son capaces 
de sintetizar la realidad, de lograr una apa- 
riencia de corporeidad, de volumen... 


El proceso de sintesis en la valoración a 
pluma sigue un camino inverso; es decir: de 
la máxima valoración — ya practicada a tra- 
vés de otras técnicas — hay que pasar a los 
trazos más simples, pero a la vez más expre- 
SIVOS. 


Este proceso de selección y de eliminación 
de las líneas y trazos superfluos requiere una 
práctica constante y concienzuda. Es precisa 
una voluntad firme y, por encima de todo, 
saber siempre qué se pretende, qué se quiere 
obtener, cuál ha de ser el resultado final. 


Hay que saber ver, tener intuición, ser de- 
cidido y audaz, con la muñeca libre y ávida 
para dirigir la pluma a sentimiento, pero 
con plena conciencia. Francamente... resul- 
ta difícil expresar con palabras algo que tie- 
ne mucho que ver con la musa del artista, 
que ha de nacer en uno. 


Lo que haré es darle todo aquello que, des- 
de un punto de vista mecánico, educará su 
gusto y le ayudará a descubrir sus propias 
posibilidades innatas. El oficio, en una pala- 
bra. El primer paso va a darlo ahora, con 
el siguiente 


DESARROLLO N.* 1— LECCION 3.2 


Estudios preliminares pura la valoración del 
rostro humano 


1. — Como puede ver, se trata de un mero apunte; para el caso nos 


bastá con él. Lo primero, 


gún la costumbre que nunca debe olvidar, 


es realizar y acabar a lápiz el tema: aun cuando sea un apunte como 
ése... En especial, su atención debe dirigirse” a valorar las sombras, 
aquellas partes de la figura que han de darle su propio carácter. 


2.— Ya con la pluma en la mano, usted ha de situar en la figura 


las 


áreas de sombra, los detalles importantes. Pero no sea detallista, 


hombre. Procure llevar a cabo su tarea con rasgos sueltos, pero segu- 
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ros: la soltura es lo primero que debe esforzarse en conseguir si quiere 
que su pluma dibuje realmente. 


3.— Ahora, deténgase un momento. Fijese en la dirección de la 
luz. Es lateral, ¿verdad? Las zonas de sombra resultan alargadas, a 
un lado de la cara, de la nariz... Es preciso que los trazos ayuden a fi- 
jar esa idea en la mente del que contempla el dibujo. Piense que esta- 
mos probando, tratando de hallar una forma. Creo que la mejor, por 
lo menos en este caso, es dar una dirección general a los trazos, de 
modo que sigan la misma dirección de la luz. Así, las grandes zonas 
de sombras aparecen en el dibujo resueltas a base de trazos horizon- 
tales. Parece como si de este modo se consiguiera un efecto psicoló- 
gico en relación con la valoración del tema. ¿No le parece? 


4.— Vea el efecto que produce la misma figura interpretada bajo 
una nueva dirección de la luz. Ahora la luz viene de abajo. Los trazos 
son verticales... siguiendo también esa dirección. En dibujos simplifi- i 
cados como éste, esa dirección de los trazos sobre la que hago hincapié 
tiene vital importancia. No puedo ni imaginarme el mismo dibujo — o 
el anterior — resueltos a base de trazos en dirección opuesta a la indi- 
cada por la luz. 


5.— Vea ahora otras formas de resolver el mismo tema, volviendo 
a la forma de iluminación primera... Antes he resuelto el tema a base 
de trazos simples paralelos; en el dibujo presente suavizo las aristas | 
mediante unos trazos formando tramado con los trazos generales. Ese | 
tramado forma como una joroba precisamente en el punto donde la 
luz cede el paso a la zona de sombra. Es lo mismo que.se hace cuando 
se realiza la valoración a base de lapiz o carbón. 


6. — Aplicación final de ensayo. En este caso los trazos son libres; 
sólo he tenido en cuenta la forma que lógicamente tiene la superficie 
de lo dibujado. La cara tiene la frente ligeramente combada, las me- | 
jillas redondeadas... Los trazos ayudan a dar esa forma a la figura. | 
La sombra, pues, queda valorada casi en detalle: la figura resulta más 
suave, más trabajada, sin la dureza de las aristas en los ejemplos an- 


teriores. 
Hay que simplificar los trazos bilidad y de gracia en la aplicación correcta 
Esta vuelta al pasado que acabamos de dar E E que ústea ya Ka prátticado. 
le permitirá ahora hacerse una pregunta a q 
la que debe contestarse con sinceridad. Es >, . los 
ésta: ¿Estoy capacitado para dibujar a la Pero se trata de simplificar, de encontrar 
pluma? el modo de realizar una síntesis. El campesi- 
no desbroza sus campos de las malas hierbas; 
No es tan fácil responder como parece. Por cuando se abre un camino a través de la 
lo menos, yo encontraría muchos “peros” a selva, los hachazos limpian sin compasión 
la respuesta que usted me diera. Es fácil de estorbos la línea trazada... También el | 
si, sentirse capacitado cuando se trata de co- dibujante ha de hacer un trabajo similar. | 
piar, de tener delante una fotografía e inten- | 
tar reproducirla a la pluma. Es fácil, sí, va- Hay que prescindir de trazos, de líneas, de l 
lorar a la pluma si se tiene un poco de ha- masas de trama. Pero para poder hacerlo es | 


sm 


necesario saber qué debe conservarse, qué de- 
be elimin, 


e 


¿Lo sabe usted y 


Permitame que le ayude a hallar el buen 
camino hacia esa simplificación ideal. 
Un primer ejemplo nos lo dará esa misma 


cara masculina estudiada en el anterior “Des- 


arrollo”. En el dibujo de la derecha he simpli- 


ficado los trazos. ¿Observa a primera vista los 


cambios? 


Para llegar a ese resultado, hay que simpli- 


ficar. Pero ¿por dónde empezar? La cosa es 


muy fácil, si se enfoca debidamente. Toda fi- 
gura, como todo conjunto, está formado por 


partes. Bien; ¿por qué no estudiar cada una 


de esas partes aisladamente, hasta conocerlas 


una a una? Si usted aprende a simplificar los 
trazos necesarios para dibujar un ojo, una na- 
riz, una boca, una oreja, podrá luego tener una 
, El 
problema se reduce: ha empezado por las par- 
tes aislad mplificación del 
todo. 

Asi, poco a poco, usted puede conseguir to- 
dos sys propósitos. 


visión de conjunto simplificada de ve 


para lograr la s 


Pero no todos los ojos son iguales, ni todas 
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las bocas, ni todas las narices. Conviene cono- 
cer algunos recursos aplicables a la diversidad 
de elementos que uno ha de dibujar a la plu- 


iaciones son 


ma. A partir de ahi, todas las va 


posibles. Basta con ser buen observador, habi- 


tuarse a la simplificación y practicar, practi- 


car mucho. Como decia un amigo mio: “Hay 
que llenar la papelera de intentos fallidos, de 


pruebas, de «dibujos a medio hacer... Porque 


sólo siendo uno exigente con su propio trabajo 
puede llegar a superarse.” 


La forma más simple Pero si se trata de un En los casos interme- 

de dibujar Un ojo ne- ojo azul, por ejemplo, dios, ojos Ml elaros Ni 

ro consiste n enne: es preciso dejar el iris oscuros, UN tramado 

grecer por completo € en blanco, ennegre- más o menos apretado 

iris, dejando única- ciendo únicamente LA basta pura dar el tono 
mente Un brillo donde upila. El contraste es reciso al iris. Hay que 
incide la luz en la pu- evidente. tomar buena nota de 
pila. ello. 


<> 
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Entrando en detalles, 
es posible observar que 
infinidad de radios 
arten del centro del 
ojo hacia el circulo ex- Finalmente, he aquí el ojo terminado, sim- 
terior del iris. Téngalo plificado a la pluma: Un detalle 4 tener en 
presente cuando di- cuenta: observe la dirección de los pelos 
buje- de la ceja. Il 
l 
| 
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LA BOCA 
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Cuando se trata de dibujar una boca 
masculina, la valoración queda reducida 
a lo mínimo, insinuando tan sólo la for- 


La boca dibujada a pluma debe tener 
un contorno bien definido. La valoración 
de cada labio no es igual: el labio supe- 
rior se trata con trazos verticales, en 
tanto que el inferior hay que tratarlo 
con trazos ligeramente curvos, que ayu- 
den a crear la sensación de un labio 
grueso y carnoso. 


En cambio, la boca femenina, que por 
lo general vemos pintada, ha de traba- 
jarse valorando la carnosidad de los la- 
bios. Los trazos, siguiendo la pauta dada 


ma y dibujando los labios en forma casi 
impresionista. En el hombre, la boca 
apenas cuenta como detalle. 


como base, serán delgados y gruesos, 
hasta confundirse con la mancha negra 
de la sombra. 


> «Y «e> 


Detalle importante: la 
boca femenina ha de te- 
ner apariencia de húme- 
quiere naturalidad y de da, Conviene pues, un 


Una boca cerrada, a base 
de mancha negra, es cosa 
difícil. Generalmente se 
separan ambos labios me- 
diante una línea blanca. 


Resulta mejor una boca 
entreabierta, sonriente, la 
forma de los labios ad- 


ese modo se hace simpá- brillo discreto. 


tica, 


Y he aquí una boca femenina valorada a la 
pluma. Fíjese en los trazos: siguen la paula 
marcada en los labios. Están entreabiertos, 
hay brillo en el inferior y se ha tenido en 
cuenta un detalle importantísimo, del que no 
debe olvidarse: no he dibujado los dientes, 
cosa totalmente innecesaria en el dibujo a 
pluma. 


do 


Vista de frente, 
la nariz tiene ese 
aspecto... más 0 
menos. Observe el 
tratamiento dado 
al puente — som- 
bra marcada — y 
cómo se suavizan 
los trazos al lle- 
gur a la punta, 


€ 


He aquí ahora 
una nariz vista 
desde abajo. Sim- 
plemente, observe 
el tratamiento y 
la valoración da- 
dos. La cosa no 
puede ser más 
sencilla, 


LAS OREJAS 


LA NARIZ 


W 


He aquí la nariz 
ligeramente en es- 
corzo, iluminada 
de forma que el 
puente de la mis- 
ma ha tenido que 
ser oscurecido con 
unos cortos tra- 
zos para que no 
perdiera realismo. 


La nariz de perfil es sie 
característica. Observe c 
los trazos marcan la con 
mación de ese apéndice 


rostro humano. 


Las orejas son la parte de la 
cabeza que, para el dibujan- 
te, más desdibujada ha de apa- 
“recer, El tratamiento a pluma 
de las orejas será, pues, bas- 
tante convencional. Observe 
en los ejemplos una de las 
muchas formas de resolver ese 
apéndice de la cabeza. 


El perfil de la na- 
riz chata se re- 
suelve a base de 
no valorar con 
realismo su con- 
formación, sino a 
base de unos tra- 
zos horizontales 
que reduzcan pre- 
cisamente su pun- 
ta, 
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El cabello rubio es 
preciso dibujarlo co- 
mo si fuera total- 
mente blanco. Tan 
sólo unas líneas que 
marquen su direc- 
ción y caída y una 
que otra sombra pa- 
ra valorarlo. 


S 


Para destacar las canas, el cabello 
será negro para lograr un mayor 
contraste. Observe cómo queda re- 
suelto el problema en la ilustra- 
ción de arriba. 


En cuanto al cabello ondulado y 
revuelto, hay que tener cuidado 
con la dirección del pelo y en dar 
los brillos oportunos en el lugar 
más conveniente. 


En cambio, el cabe- 
llo negro hay que 
valorarlo a base de 
mancha en la que 
destacarán unos bri- 
llos. Unos trazos en 
la misma dirección 
de la caída darán la 
ilusión de realismo, 


El cabello castaño 
tendrá raices blan- 
cas y sólo se enne- 
yrecerán las zonas 
donde lógicamente 
hay mayor cantidad 
de pelo. El resto se 
valora a base de tra- 
zos en la debida di- 
rección, 


Y ahora, para que usted pue- 
da comprobar que la teoría 
sirve para algo, he aquí un par 
de ejemplos. Dos caras: una 
mujer y un hombre, a la plu- 
ma. Observe cómo las ense- 
ñanzas relacionadas con la 
valoración a la pluma han si- 
do debidamente aplicadas. Y 
piense que para llegar a esto 
no hay cómo, primero, pasar 
por aquello, o sea, la práctica 
constante y detallada de las 
partes antes de “meterse” con 
el todo. 


4 


El proceso de simplificación 


¿Ha ido usted alguna vez en avión? Si fue- 
ra asi, me comprenderá en seguida. De lo 
contrario, deberá esforzar un poco la imagi- 
nación y recordar quizá algún noticiario ci- 
nematográfico en el que aparecen vistos des- 
de lo alto los campos, las ciudades... Este 
pequeño juego le ayudará a comprender lo 
que quiero decirle. Ahora, sobre el suelo, us- 
ted ve a su alrededor la calle con sus árboles, 
los pequeños desperfectos de las aceras, los 
baches del pavimento, los coches que circu- 
lan, los transeúntes con toda su diversidad 
humana... Pero sube al avión y cruza sobre 
la ciudad. ¿Acaso ve lo mismo desde arriba? 

¡No! Los detalles han desaparecido; sólo 
quedan a la vista los bloques de viviendas, 
las cintas de las calles, las manchas de las 
ventanas quizá. Y no digamos la imagen que 
nos ofrecen los campos. Algo tan irregular 
como los surcos del arado, los setos, las hi- 
de árboles, las carretera: todo pare- 
ado a cordel, limpio, pulido, e 


moso. 


Los detalles existen realmente; pero y 
los vemos. La distancia simplific 
nariamente cosas. 

En dibujo sucede exsctamente lo mismo: 
un dibujo a tamaño natural deberá ser pre- 
ciso en los detalles, aun cuando el artista los 
idealice más o menos. Pero usted reduce 
el tamaño del original, de su dibujo, no debe 


a extraordi- 


578 


reducir al propio tiempo los detalles, no; 
lo que debe hacer es simplificar esos deta- 


lles, hasta llegar a prescindir de ellos. Eso 
es lo que nosotros llamamos impresionismo. 


¿Se ha fijado en los dibujos de arriba? 
¿Los ha comparado con los de la página de 
la derecha? Por si no se ha dado cuenta, le 
he hecho un juego de manos. Son reproduc- 
ción de un mismo original — fijese en los en- 
marcados por la mancha de color —; pero 
bria decirme cuál es el tamaño de ese 
original? Se equivocaria si pensase que ló- 
gicamente el original suele ser de mayor ta- 
maño que la reproducción. Es asi en el co- 
mún de los casos, pero no en éste. Ahora — de 
ahí el juego de manos — el original es peque- 
ño y la reproducción de la derecha es una 
considerable ampliación del mismo. 


Mi propósito es hacerle ver de cerca en 
qué consiste eso del impresionismo. Si usted 
mira con detenimiento la reproducción en 
pequeño de arriba tendrá la impresión de que 
cada tiene sus ojos, su nariz, su boca... 
¡Si, lo tiene todo! Pero ¿qué ve usted al 
estudiar la reproducción a mayor tamaño? 
Pues que esos ojos, esa nariz y esa boca no 
son otra cosa, en el dibujo, que manchas con- 
vencionales para producir esa impresión que 
queremos dar, 


Cómo llegar a ese impresionismo de la 
mancha en la figura es lo que va usted a 
estudiar a continuación. 


El dibujo pequeño a pluma, si es ampliado considerable- 
mente, como en este caso, produce la impresión de estar 
realizado a pincel en vez de a pluma. Los trazos resultan 
gruesos y, si a su debido tamaño crean la sensación de 
“dibujar” unas facciones, al ser ampliados pierden “de- 
talle”, 


pa 
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Ese examen con lupa de un dibujo peque- 


ño realizado a pluma le ayudará a ver có- 
mo se hace y por qué se hace asi. Aprenderá 
a hacerlo por su cuenta con bastante faci- 
lidad. Primero se trata de retener la forma 
de las manchas; luego, realizarlas por su 


cuenta. Piense que ese mismo proceso se 


sigue para realizar los grandes carteles mu- 


Los ojos. En el hombre, una En los ojos de mujer, la plu- 


rales. Visto el dibujo o la pintura de lejos, 
la reducción producida por la distancia con- 
sigue los mismos efectos. Vamos a ver si co- 
nocer el cómo le ayuda a saber. 


Tomaré, pues, algunos de los trazos de las 
figuras anteriores y se los mostraré en deta- 
lle, Por ejemplo... 


-— 


¿Y el ojo sonriente? Recuerde 


mancha basta para dibujar la 
ceja y la sombra de la misma 


sobre el párpado. Otra man-7 


cha — una ligera presión de 
pluma, en realidad — repre 
sentará el ojo. Y otra, un ras- 
go tan sólo, la sombra bajo el 
ojo. ¡Es suficiente! 


ma da más importancia al 

ojo en sí antes que a la ceja, 

las pestañas y demás. Observe 

cómo: hay que ennegrecer el 

ojo y unir a él la sombra que 

produce bajo el párpado. El 

trazo de la pluma ha de ser. 
rápido y hábil. 


lo que estudió en una lección 
anterior. La mancha caracte- 
rística de la ceja, el trazo ar- 
queado del ojo y esa sombra 
que subraya a su modo el 
párpado inferior bajo la pre- 
sión de las mejillas, Gracias 
a la de la plumilla. 


La nariz. Mejor es olvi- 
darse de ella cuando se 
dibuja a tamaño redu- 
cido. Basta con señalar 
la sombra que su base 
dibuja sobre el labio 
superior, ¡Y nada más! 


En el caso de la nariz 
femenina, el olvido de- 
be incluso ser total. En 
todo caso, un trazo, 
una simple línea que 
señale su base y muy 
poquito de su configu- 
ración, 


¿Vista desde abajo? No 
dibuje nunca su forma, 
Recuerde que ha de di- 
bujar impresiones. Re- 
cuerde sólo una: las 
dos motas que marcan 
el emplazamiento de 
los orificios. 


Vista de cerca, la oreja presenta un dibujo complicado. 
Pero para el dibujante, la oreja sólo presenta su con- 


torno y una zona de sombra más o menos caracterís- 
tica. En el dibujo a tamaño reducido, también ha de 
simplificarse, mediante un rasgo convencional, toda la 
complicación aparente de ese apéndice auricular, 


boca sonriente 


La boca. Muy simple: una li- 
nea tenue y un trazo que mar- 
que la sombra bajo el labio 
inferior. Eso basta cuando se 
trata de una boca masculina. 
Pero fijese en la ligera inten- 
sificación del trazo en lo que 
figuran las comisuras: detalle 
importante... 


Otra forma de dibujar bocas La 


en figuras a tamaño reduct 
do es marcar solamente las 
comisuras de los labios y la 
sombra característica bajo el 
labio inferior. Se adivina con 
facilidad — sobre la figura en 
conjunto —, pese al exltrema- 
do impresionismo. 


presenta 
una nueva faceta: las man: 
chas en los extremos, que equi- 
valen a la sombra sobre los 
dientes más al interior de la 
boca. Naturalmente, el rasgo 
grueso bajo el labio no puede 
faltar, Y un trazo fino para 
delimitar la sonrisa... 


Todo eso que ha visto aumentado por la 
*lupa” le dará a entender mejor que mil 
palabras en qué consiste el impresionismo 
aplicado a la figura. El “cómo”, si bien des- 
arrollado pa el dibujo a tamaño reduci- 
do, tiene también su razón de ser en la ilus- 
tración a gran tamaño. Claro que para su 


so ser lo suficien- 
te hábil con la pluma para que todo rasgo, 
todo trazo y toda línea signifiquen algo. La 
i ahí, en esa habilidad del artista, 
en ese saber desprenderse de la enseñanza 
académica a base de tramados y valoración 
total para conseguir que un garabato inten- 


correcta aplicación es pre 


cionado seca un ojo o una boca, una sonrisa 
o un rictus de dolor. 

Vea en la página siguiente unos ejemplos 
de lo que le digo. La valoración está simpli- 
ficada al máximo. Sin embargo, no hace fal- 
la más. 
ed puede conseguir resultados así, den- 
tro de su propio estilo con la pluma. La 
constancia, la perseverancia, la voluntad y 
cuantos sinónimos se le ocurran han de lle- 
varle al éxito. Con la práctica constante, el 
emborronar mucho papel y el romper al- 
gunas plumillas a costa de sus esfuerzos para 
lograr ese propósito de saber expresar con 
sus simples «rasgos. 
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Dentro de la diversidad de estilos 
en el dibujo a pluma, las muestras 
de esta página se caracterizan por 
su silueteado, contorneado o ribe- 
teado. Es una forma actualmente 
en boga, que proporciona un vigor 
particular a la figura tratada así. 
Pero observe algo más: esos tra- 
zos gruesos, esas grandes masas es- 
tán tratadas a pincel, una nueva 
técnica de la que hablo más ade- 
lante, 


LA FIGURA A PLUMA 


“Todo lo dicho en torno a la valoración a 
pluma, y que he aplicado hasta ahora a la 
valoración a pluma del rostro humano, tan- 
to masculino como femenino, es aplicable a 
la figura humana en general. El proceso de 
simplificación es el mismo, extendido, como 
es natural, a todas las complejidades que 
ofrece la figura: postura, vestuario, arrugas, 
carácter... y ambiente. 


En un principio, los grabadores y dibu- 
jantes cifraban su m ma aspiración en lo- 
grar un parecido lo más fotográfico posible. 
Las lineas, los tramados, todo perseguía esa 
finalidad. Vea al margen un buen ejemplo, 
en la reproducción de un grabado antiguo. 
Y vea al pie su simplificación según la téc- 
nica moderna, 


Pero a medida que el hombre ha ido avan- 
zando en su camino, el dibujante ha ido 
desprendiéndose de sus servidumbres. Hoy 
1 no quiere imitar nada; me refiero, claro 
stá, al dibujante consciente de su oficio, de 
su arte, de la habilidad de su pluma, Si us- 
ted, como creo, es un aficionado al dibujo 
auténtico — adjetivo que se refiere tanto a us- 


: 
| ted como al dibujo como arte y como profe- 
: 
| 
: 
: 


sión — habrá sentido y sentirá esa curiosidad. 
por saber cómo dibujan los demás, muy es- 
pecialmente los maestros. Dentro de su a 
chivo de recortes han de figurar muestras de 
s, de firmas reconocidas, de dibujos que, 
en cierto modo, son un reflejo de la época. 
Y habrá podido comprender y comprobar 
cómo la evolución tiende a simplificar. 


Simplificar, si. Hasta el punto de que los 
buenos dibujantes de hoy han alcanzado el 
dominio de la dificil facilidad de decir mu- 
cho con muy pocas líneas. 


El proceso de selección de líneas 


Conviene que insista sobre todo el proceso 
que conduce a esa simplificación final del 
dibujo a la pluma. Difícilmente es posible 
conseguir nada sin un estudio y un análisis 
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a fondo de todo el proceso nece: 
llevar a cabo esa tarea. 


ario para 


Dicho asi, parece como si dibujar a la plu- 
ma fuera algo muy dificil. Lo es para quien 
todavia no lo ha practicado. Pero la práctica 
hace al maestro. 

Si ahora desmenuzo para usted todo ese 
proceso es para lograr colaboración ple- 
na. No quisiera que cualquier impaciencia 
por su parte malograra sus propias posibili- 
dades artísticas. Pues esa aparente facilidad 
del dibujo a pluma haría que usted se dejase 
dominar por ella sin dominar a la perfección 
todos sus recursos. Es preciso, pues, que para 
evitar el viciarse, se esfuerce y tenga la su- 
ficiente constancia como para seg mis in- 
dicaciones aun cuando tenga ya alguna pr: 


e- 
tica con la pluma; aun cuando crea que para 
usted es innecesario hacerlo... 


¿Vamos, pues? Arriba puede ver un dibujo 
a lápiz, valorado según lo enseñ 
aquí. Voy a expli 


ado hasta 
rle, paso a paso, todo el 
proceso a seguir para traducir ese dibujo en 
un dibujo a la pluma. 
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Primer Hay que tener una idea sobre 
qué clase de lineas emplearemos. El dibujo 
a sentimiento, sin norma, no puede sujetarse 
a normas profesional pero si el dibujo de 
ilustración, que sigue muy de cerca las ten- 
dencias modernas, vigentes en todo el mundo, 
A modo de orientación, le diré que obtendrá 
sultados si emplea primordial- 
mente tres tipos de lineas o rasgos: 


muy buenos ri 


La línea fina 
El rasgo vigoroso 
El trazo reforzado 


Vea en la ilustración una muestra de esos 
trazos de pluma. 


Segundo: SIMPLIFICAR. No me cansaré 
de repetirlo. Ahora bien; ¿cómo? Pues selec- 
cionando. El dibujo valorado de la izquierda 
ha de dar paso a otro, en el que usted, 
guiendo el proceso explicado en las páginas 
anteriores, haya reducido al mínimo las lí 
neas necesarias. Trabaje a lápiz. Y, de acuer 
do con el modelo, que en este caso es 
un dibujo valorado, pero que puede ser to- 
mado del natural o de pura imaginación, bus- 


que con su lápiz la forma, las líneas esen- 
les. 


Tercero: Continúe en seguida con la pluma, 
realizando un trabajo casi mecánico sobre 
el dibujo a lápiz —en el que, como digo, es- 
larán ya previamente seleccionadas las líneas 
a reseguir con la plumilla. 


Pero esto lo verá mejor por medio del con- 
sabido “Desarrollo”. 
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DESARROLLO N.? 2— LECCION 3.2 


Realización a pluma de un original dibujado 
primero a lápiz 


Voy a partir del dibujo a lápiz simplificado que se reproduce en la 
página anterior, arriba a la derecha. Ese dibujos como puede observar, 
es una selección lineal del dibujo valorado.a lápiz/de la página 151. 
Fíjese, antes de empezar, en las importantes diferencias que saltan a 
la vista entre uno y otro. Lo que en el dibujo valorado es tono, desapa- 
rece en el dibujo simplificado, donde todo es linea: algo así como un 
apunte suelto, sin preocupaciones formales. 


No pretendo que usted me imite; cada hijo de vecino aficionado 
al dibujo tiene — debe tener —su estilo propio; quisiera, por lo me- 
nos, despertarlo en usted. Así, si ahora le ruego que siga mi propio 
proceso, mi forma de realizarsun dibujo a la pluma, lo hago con una 
sola finalidad: mostrarle un camino que-lerayude a caminar y a des- 
cubrir por si mismo su propia forma de expresión. Bueno; al grano: 
para este ejemplo sigo la técnica de los tres rasgos esenciales de que 
le he hablado antes: la linea fina, el rasgo vigoroso: y el tr 
zado. ¿Preparado? ¡Pues atención! 


) refor- 


1. —Primero, las líneas finas. Muy suavemente, pero con pulso 
yo todas las líneas que antes he trazado a lápiz. Es natural 
que no lo haga en las grandes masas negras, que dejo para m de- 
lante; pero por lo demás, procuro que mi/mano no registre ningún 
temblor, ninguna inseguridad que quitaría al dibujo toda espontanei- 
dad. Es éste un aspecto al que le recomiendo encarecidamente dedi- 
que toda su atención. Los principiantes, y por regla general todos los 
aficionados que quieren dibujar a la pluma, olvidan que no debe pre- 
sionarse con ella cuando se trata de trazar líneas finas. Pues, cuidado: 
la plumilla debe deslizarse sobre el papel con la suavidad de una plu- 
ma — de ave, se entiende, ¿eh?—a la vez con la firmeza de quien 
sabe lo que se hace y a donde ya. Sobre todo, seguridad. Y, si no la ha 
adquirido todavia, practique, amigo, practique y emborrone papel has- 
ta llenar su papelera. 


seguro, re: 


2. —Segundo, los ra: 


gos vigorosos. Ahora refuerzo algunas lineas 
del dibujo. Concretamente, la silueta: el ojo y la ceja; los labios, algu- 
nas arrugas... Por lo que se refiere a rasgos vigoro: mbo- 
lizan la parte en sombra de las arrugas, en tanto que las líneas finas 
marcan las partes iluminadas de las mismas. 


¡s, los 


3. — Tercero, los trazos reforzados. Esos trazos son, prec amente, 
los que dan actualidad al dibujo a la pluma, junto con las líneas finas. 
Su empleo es más intuitivo que sujeto a reglas, El lugar a reforzar, 
por decirlo asi, depende del dibujante. En mi dibujo he creido conve- 
niente reforzar determinadas arrugas y algunas líneas del contorno de 
la figura. ¿Opina usted como yo? 


En la página anterior puede ver el original terminado, al que apli- 
qué unos toques de pincel para valorar el pelo de la figura. 


Un nuevo procedimiento para el empleo de la tinta china; 


LA TECNICA DEL PINCEL 


Si: el pincel: una pluma más ágil y mane- peligros a las manos torpes. Es como tratar 
Jable... si se tiene la muñeca dócil, claro. El a una criatura recién nacida: uno se siente 
pincel tiene una flexibilidad de la que care- inhábil, “tropieza” siempre, sea cual sea el 

ce la pluma. Usted puede*manejarlo y lle- movimiento, Pues el pincel necesita un trato 
varlo por donde le parece. Le puede hacer de “criatura”, un trato delicado, suave, para 
un rasgo fino y a continuación le forma un que la presión del mismo sobre el papel sea 


lago de tinta, si conviene... mayor o menor, según la intensidad o grosor 


a E del trazo a realizar. 
El pincel ofrece un solo problema, si us- 


ted es un principiante en esta técnica, en su 
manejo: la presión sobre el papel. 


Sólo la práctica hará de usted un maestro 
en el manejo del pincel. Practique, pues; ¡y 
no dude ni un instante! Lo primero y princi- 


Precisamente su extraordinaria ductilidad, pal es dominar los nervios, para que éstos 
la facilidad con que el pincel puede deslizar- no le hagan una mala jugada. Vea, pues, 
se sobre el papel, es lo que ofrece mayores cómo empezar a dominar “su pincel”. 


DESARROLLO N.? 3— LECCION 3.1 


Estudio práctico de los rasgos del pincel 


Como ya hizo en relación con una práctica anterior, relacionada 
entonces con los rasgos de 1 uma, se trata ahora de que prepare su 
tinta china y el pincel pa, izar una serie de pruebas. 


Se trata de que usted 
mero, humedézcalo con t 
presionar el pincel sobre apel. Lineas más o menos rectas, sin pre- 
ocupaciones... 


Piense que el pincel es un instrumento muy manejable; precisa- 
mente esa manejabilidad le hace peligroso en los primeros momentos, 
pues es fácil el fracaso si usted no tiene p a alguno pero si sabe 
superar ese momento de desaliento inicial, verá cómo poco a poco do- 
mina su manejo y consigue trabajar con él con igual pericia que con 
la pluma. 


Esfuércese, pues, en repetir por su cuenta todos y cada uno de los 
rasgos, líneas, manchas y trazos que figuran en la espon- 
diente a esta “Serie de Desarrollo”. 


lámina ec 


Estudie detenidamente cómo ha sido resuelto cada uno de los 
ejemplos; ensaye por sí mismo y trate de descubrir el procedimiento 
mejor para obtener resultados parecidos. Este será el mejor me de 
que tales prácticas sean útiles en función del aprendizaje de esa nueva 
técnica. 


Cuando consiga esto, querrá dibujar siempre con pincel. Incluso 
temas reducidos, impresionistas... Porque el pincel es muy flexible y 
cede a todas las presiones, a todas las orientaciones que se le den. 
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ESTILO Y PERSONALIDAD 


Cuando uno ha alcanzado ese punto en su 
dominio de la técnica que le permite crear 
un estilo y dominar cuantas posibilidades 
brindan la pluma y el pincel, los procedimien- 
tos ya no són una preocupación. El artista 
hace y deshace a su gusto; dibuja a sentimien- 
to, tal como siente en un momento determi- 
nado de su vida profesional. 

Lo) 
que debe realizar en torno a las presentes 
lecciones, y paralelamente a ella e sienta 
seguro, también podrá trabajar a sentimien- 
to, dejándose guiar por el impulso de la mu- 
sa — por decirlo a: y crear un estilo pro- 
pio que revelará su personalidad. 


ando usted, tras el estudio y la práctica 


Pero para llegar a esa meta es preciso tra- 
bajar mucho. Estudiar y saber; ver qué ha- 
cen los demás y cómo lo hacen, de forma que 
la labor ajena nos sirva de pauta para cono- 
cer las propias fuerzas, el ar y descubrir 
el camino más adecuado a cada uno. A fin 
de abrir la puerta a ese camino, a continua- 
ción voy a hablarle un poco de algunos de 


los procedimientos más empleados en el di- 
bujo a pluma y a pincel... y para dibujar con 
ambos aplicados al mismo original. 


1. DIBUJO A PLUMA VIGOROSO. Es el más 
Iradicional de los estilos. En la ilustración 
de la derecha, puede usted observar que se 
rata de un retrato resuelto mediante trazo 


vigorosos, siguiendo las pautas estudiada 


tramados, líneas duras, mancha... La reso- 
lución, naturalmente, no es académica, sino 
libre; pero y todo el procedimiento, el 
estilo de la realización de este original per- 


tenece de lleno a la vieja escuela. 


2. DIBUJO A PLUMA SIMPLE. Esta ilustra- 
ción responde a las tendencias actuales en la 
ilustración de libros y novelas, e incluso este 
al, 


estilo es utilizado para el dibujo comer 
concretamente para la publicidad. Las líneas 
se han simplificado de acuerdo con ese crite- 
rio de seleccionar lo importante y desdeñar 
lo accesorio — técnica que ha estudiado en 
la presente lección. Lineas simples, pero en 
cierto modo vigorosas, sin ninguna vacilación, 
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resueltas sobre una buena simplificación pre- 
via a lápiz. 

3. DIBUJO .. PLUMA DE RASGO FINO. Se ne- 
cesita cierta habilidad para resolver un ori- 
ginal con esa técnica. Algunos dibujantes fa- 
mosos se han especializado en ella: es prueba 
de un perfecto dominio del oficio; la pluma 
apenas debe levantarse del papel y, a la vez, 
debe apenas rozarlo, a fin de que los trazos 
tengan una total uniformidad de presión. Un 
buen esbozo a lápiz permite esa labor poste- 
rior... siempre que el dibujante haya sabido 
simplificar al máximo las líneas, seleccionan- 
do aquellas más expresivas, aquellas que me- 
jor reflejen el carácter, la personalidad del 
modelo. Este estilo es muy utilizado para re- 
trato, si bien se emplea también para otros 
temas. 


4. DiBuJO A RASGO FINO CON APLICACIONES 
DE PINCEL. Como en el ejemplo anterior, la 
ilustración que corresponde a este caso es una 
figura resuelta a base de rasgos finos. Ahora 
bien; se le ha dado unos toques para vigo- 
rizarla, toques resueltos con el pincel en pun- 
tos clave del original. Algunas sombras, de- 
talles, el pelo de la modelo... Este estilo 
mixto suele emplearse por lo general cuando 
se trata de figuras, pero no de retratos. 


5. DiBuJO DE RASGO FINO CON PINCEL SECO. 
He aquí un nuevo estilo. Sobre un dibujo 
realizado según las pautas anteriores, 0 sea, 
con trazos muy suaves, sin gruesos ni pre- 
siones de la pluma, se le aplica el pincel, en 
determinadas zonas, de una forma especial, 
en seco. Luego de humedecer el pincel, se pasa 
varias veces sobre un papel hasta que la tin- 
ta se ha casi secado. En esas condiciones, se 
trabaja con el pincel sobre los puntos elegi- 
dos del original, a base de pasarlo una y otra 
vez y presionándole suave, pero firmemente 
parecidos a los de la 


hasta conseguir efectos 
ilustración. (Con gouache en vez de tinta chl- 
na se consigue mejorar esos efectos. Del goua- 


che le hablaré más adelante.) 


6. DIBUJO DE RASGO FINO REFORZADO CON PIN- 
CEL. Este procedimiento se basa también en 
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el dibujo simplificado de línea muy suave 
que posteriormente se refuerza con un trazo 
algo grueso de pincel. Puede siluetearse toda 
una figura, o sólo reforzar parte de su silue- 
ta, según sea el efecto que se desea conseguir 
y subrayar. Si se logra, el resultado que se 
obtiene es de una modernidad extraordi- 
naria. 

7. DIBUJO A PINCEL SUAVE, Si se realiza un 
original a pincel siguiendo la técnica de la 
pluma, se obtiene un dibujo vigoroso en cier- 
to modo, que carece de la dureza que nos 
daría la pluma. Los rasgos son algo más 


gruesos, pero a la vez más suaves y flexibles, 
gracias precisamente a la manejabilidad del 
pincel. 

8. DIBUJO A PINCEL VIGOROSO. He aquí un 
estilo que la pluma dificilmente puede imi- 
tar, a no ser a fuerza de trazos y trazos que 
ennegrezcan el original. Sin embargo, el pin- 
cel, presionado en debida forma, puede con- 
seguir resultados de un estilo impresionista 
que produce su efecto. Es preciso tener muy 
presente la valoración inicial del dibujo, que 
debe resolverse a lápiz en el supuesto de 


que no se tenga la suficiente maestría como 
para resolver el tema directamente. - 


El camino hacia la personalidad 


Muchas son las técnicas y los procedimien- 
tos, los estilos y los modos de hacer. Tal vez 
podría decirse que cada 
forma. 

¿Es posible crear esa forma? 

Usted está aprendiendo a dibujar con este 
método y poco a poco ha ido ampliando sus 
conocimientos sobre distintas técnicas y pro- 
cedimientos. Cada una de estas técnicas, de 
estas formas de hacer, ha despertado tal vez 
en usted alguna fibra sensible. Si su instinto 
artístico late con fuerza, sin duda habrá sen- 
tido en más de una ocasión la necesidad vi- 
tal de expresarse, de manifestar lo que lle- 
va dentro... Todos hemos sentido eso en al- 
guna ocasión; todos hemos querido hablar y 
la vehemencia ha impedido hacerlo con cla- 
ridad. Del mismo modo, la manifestación ar- 
tistica se siente en el interior de uno en for- 


artista tiene su 


ma nebulosa, con uno que otro chispazo in- 
tuitivo. Pero para lograr un medio de ex- 
presión es preciso primero lograr una estruc- 
tura interior, una unidad de propósitos, edi- 
ficar dentro de uno mismo el edificio sólido 
que debe soportar el peso de nuestros senti- 
mientos e impulsos artísticos, 

Esto es lo que he pretendido a través de 
estas lecciones: ayudarle a que usted se for- 
mara como dibujante. He procurado darle 
los medios, instruirle, darle a conocer todo el 
largo, lento y a veces tedioso proceso mecá- 
nico que ha de formar su propia estructura 
mental a fin de que, asi, su instinto artístico, 
debidamente canalizado, no encontrara im- 
pedimentos y desarrollara absolutamente to- 
das sus posibilidades latentes y nacidas al 
calor de lo aprendido al ver abiertas nuevas 
puertas inéditas hasta aquel momento. 

Aquella pregunta, pues, puede ser contes- 
tada afirmativamente. La observación, al lado 
del estudio, puede crear una forma artística. 
El artista se hace, Usted se está haciendo en 
estos momentos... 

Muchos son los caminos de la manifesta- 
ción artística. Muchos los medios para lograr- 


la. La técnica de la pluma — y consecuente- 
mente la del pincel, que le es complementa- 
ria — tiene un infinito cámpo de aplicacio- 
nes, tanto en el dibujo libre como en el di- 
bujo realizado con una finalidad utilitaria, 
comercial o publicitaria. Concretamente, la 
ilustración artística es una de las aplicacio- 
nes mejor cotizadas, a la que no desdeñan su 
colaboración famosos artistas del dibujo. 

En las páginas siguientes se reproducen al- 
gunos dibujos de ilustradores con estilos dife- 
rentes. Cada uno tiene su propia personali- 
dad artística; cada uno su forma de hacer. 
¿Cuál es la que mejor se adapta a su propia 
sensibilidad? ¿Por cuál de ellos siente una 
natural inclinación? Determinar el camino a 
seguir es él primer paso hacia el éxito. Per- 
severar en él, mejorar, perfeccionarse, asimi- 
lar cuanto pueda ayudarle a crearse una 


forma propia, es la meta a alcanzar. 

El artista SE HACE. Usted se está hacien- 
do. Ahora puede ya empezar a demostrarlo. 
A usted mismo y a los demás. 
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He aquí un dibujo original de Gil Walker 
(publicado en el “Johns Hopkins Magazine”, 
de la Universidad Johns Hopkins, Estados 
Unidos). Se caracteriza por la sencillez de 
las líneas, muy sueltas y despreocupadas; es 
un ejemplo ideal de apunte a la pluma, en 


el que lo que importa es la forma, el im- 
pulso creador, prescindiendo de toda preocu- 
pación: las líneas se cruzan y entrecruzan sin 
tener en cuenta los volúmenes. El resultado 
no puede ser más feliz y espontáneo. (La nota 
de color no pertenece al original.) 


Hans Erni recurre a un estilo 
lineal suave, especialmente 
indicado para temas en cier- 
to modo simbólicos. Las líneas 
—apenas si se levanta la plu- 
ma del papel— se recrean en 
la redondez de las formas, 
como persiguiendo la idea de 
la concepción. La simplicidad, 
no obstante, no impide la má- 
xima expresión de la línea. 


En cuanto a Feliks To- 
polski, emplea el pincel 
en este ejemplo que se 
reproduce a la izquierda. 
Seguimos con la simplici- 
dad que persigue un de- 
terminado ejemplo. Los 
trazos gruesos, las líneas 
blandas, equivalen a una 
expresión de serenidad y 
reposo. 


Ahora, un original de Austin Briggs, de la 
“Famous Artists Schools, Inc.”, de Westport, 
Connecticut, Estados Unidos. Las dotes de ob- 
servación, el conocimiento de la psicología 
humana, de las actitudes habituales de las 
personas, son un don inapreciable para el 
dibujante ilustrador. Y si a esto se une un 
dominio perfecto del oficio, entonces la ha- 
bilidad en la selección de las líneas, la sim- 
plicidad de los rasgos, una simplísima va- 
loración bastan para obtener un resultado a 


tono con lo que se pretende. 


Desde el punto de vista técnico, los dibujos 
que aquí se reproducen están resueltos origi- 
nariamente a lápiz — relativamente graso —, 


y posteriormente convertidos en un grabado 


pluma para utilizarlos en artes gráficas e 


impresos. El resultado que se obtiene es muy 
parecido al de un dibujo al carbón sin trazos 
¡ruesos, muy simple, renunciando a la valo- 


racion tradicional. 


Finalmente, un ejemplo lleno de sensibilidad. 
David Stone Martin es un artista de la pluma, 1 
un dibujante de una gran finura espiritual, Su il 
composición respira comprensión, comunión / 
de ideas, Uno espera otr la nota musical que ' 
une a esos dos seres, El estilo, a base de ras- ' 
gos cortos, suaves, con la plúma, es muy per- 

sonal. Pero quizá el mayor mérilo reside en 

la composición del tema, y en el centro de 

interés del mismo, valorado a pincel —el ca- 

bello de la mujer, 


Aid lor Unas 


EL DIBUJO COMO OFICIO 


ECHE AGUA A LA 
TINTA. —Usted ya 
sabe por experien- 
cia que la tinta chi- 
na tiene tendencia a 
espesarse si está en 
contacto con el aire. 
Lo mejor es acor- 


darse de tener el tin- 
tero cerrado en todo 
momento, excepto cuando ha de usarse. Pero 
si, en ese momento, usted tuviera la necesidad 
de trazar líneas muy finas y se encontrara con 
que la plumilla, con la tinta espesa, no le 


permitiera hacerlo, existe una solución: echar 


agua en el tintero, un poquitin, claro, y pre- 
feriblemente hervi 


la ¡pero ya fria! Entonces 


la plumilla se deslizará sobre el papel como 


sobre patines... 


TENGA LIMPIOS 
SUS PINCELES. 
La tinta chi 


a co- 


rroe las cerdas de 


los pinceles si se 
deja secar; y le ad- 
vierto que si es us- 
ted una persona des- 
cuidada, se encon- 


trará cada dos por 


tres con pinceles inútiles. Provéase, pues, de 
una vasija con agua y, cada vez que termine 
de usar uno de sus pinceles con tinta china, 


humedézcalo y séquelo con un trapito. Es 
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aconsejable que para emplearlo con tinta chi- 
na use usted un pincel de los que se destinan 


a pintar al óleo, el más fino que pueda hallar 
en el comercio. Los pinceles para óleo tienen 
y ap- 
1amente para trabajar con tinta. ¿De 


la ventaja de tener sus cerdas más dur 


las preci: 


acuerdo? 


¿QUE PAPEL 
USAR? — Cada téc- 
nica requiere su pa- 
pel, precisamente 
para que éste sea un 
auxiliar más en el 
logro del resultado 
final. Para la plu- 
ma, por ejemplo, un 
papel tipo “marca 


mayor” es muy útil, Tiene un granulado muy 


discreto y permite el libre juego de lo: 


¡sgos 


sin oponer ninguna resistencia al trazado de 


las líneas. El papel tipo “couché” también 
es útil, pero es preciso tener cuidado, ya que 


liene tendencia a engro! 


ar las líneas, por lo 
cual el dibujante ha de ser muy hábil y tener 
muy buen pulso con la pluma. Ese mismo pa- 
pel resulta muy adecuado para dibujar a pin- 
cel. Este se desliza por el “couché” y permite 


obligarle a las máximas flexibilidades. Para 


trabajos con pincel seco y especialidades con 
la pluma, un papel de tipo granulado, como 
el que se usa para pintar a la acuarela, es 
muy útil. Las rugosidades del papel ayudan 
deseados. 


a obtener los efectos Licos 


3.-El artista del Renacimiento (111) 


Durante los doscientos años que abarca ese pi 
do artístico que llamamos «Renacimiento», el art 
comienza a sentirse independiente, Pero esa inde- 
pendencia artística, puramente ideal, no equivale a 
una libertad de acción, En cierto modo, antiguas in- 
lluencias sociales y religiosas ceden el paso 4 un 
nuevo poder que quiere hacerse valer: la riqueza, 
traducido durante el Renacimiento por el mecenaz 
go. Los reyes y los principes, los señores y los bur- 
gueses tienen su criterio propio; y como pagan al 
artista, éste ha de seguir la corrient evolución 
del gusto y de las ideas imperantes, 


La ausencia de normas debe ser compensada. El 
arte por el arte—una fórmula característica de 
nuestros contemporáneos —no lo e e el artista 
del Renacimiento, Necesita crear un ideal y perse- 
guirlo a través de las que realiza. Ási nace 
el ideal de la bellez: 


Qué entiende por belleza el artista del Renaci- 
miento? Sus obras nos lo dicen a través de un largo 
y dilatado proceso de logros, conquistas y aciertos 
de unos pocos entre la inmensidad de pintores de 
la época. Casi todos ellos hacen su aprendizaje en 
obradores de escultores y orfebres; incluso éstos 
practican su arte a la par que la pintura; de ahi 
que su educación artística esté suje percep- 
ción y realización de lo corpóreo. 


No es de extrañar que de ahi surgiera la afición 
de los artistas de la época por la anatomía. No es 
que la cultivasen en demasia; pero esa afición le 
descubrió que el conocimiento del esqueleto y del 
sistema muscular ayudaba al arte de construir con 
toda su fuerza una figura viva y en movimiento. 


Quizá por eso muchos pintor 
producen la impresión de ser e 
¿Acaso no sucede a 


s del Renacimiento 
cultores que pintan. 
si con el mismo Miguel Angel? 


Por otra parte, el artista de la época se complace 
en plantearse problemas técnicos y artísticos. La 
primera generación del Quattrocento se afana en 
conseguir la representación correcta del espacio 
en una superficie; la realización del volumen o cor- 
poreidad y el dibujo de linea precisa y expresiva. 
Tales problemas quedan resueltos en lo que va desde 
el nacimiento de Paolo Ucello en 1390 al de Leo- 
nardo da Vinci en 1452, 


15 preocupaciones son las de los artistas 
Puede asegurarse que la pintura floren- 

iza por la forma, en tanto que la 
aca por el color. 


tina se 
veneciana se desi 


STORIA DEL ARTE | 


Tommaso di Ser Giovanni Guidi, llamado Masac- 
cio (1401-1429), es un adelantado en su tiempo. Es 
quizá el único que, en aquellos años, y siente la 
pintura de otro modo, distinto del de la escuela flo- 
a intuir la acción de la luz ) 


y 


renti la en- 
voltu en la forma misma..., y eso les 
tenia sin cuidado a los pintores florentinos, enamo- 


rados de la línea acabadita y del color entonado de 
ara influencia bizantina. Como dice Muratov, Bi 
zancio es el origen de «la preparación del lenguaje 
monumental que va de Giotto a Masaccio, y de éste 
a los gloriosos formalistas florentinos y a los módu- 
los rítmicos del siglo XVI». 


La presencia bizantina provoca parte del hechizo 
que caracteriza al arabesco italiano. Pero, por lo 
que respecta al color, su influencia se siente más 
en Venecia, patria del gran arte colorista de Occi- 
dente. 
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Masaccio se aparta, pues, del estilo florentino del 
Pintar que atiende sobre todo a la linea y al volu- 
,men. El critico norteamericano Bernard Berenson 
dice de Masaccio que «seleccionaba los tipos viriles, 
y desentrañaba en tal forma sus caracteres, que con- 
seguía ponerlos de manifiesto hasta el último ápice 
de su energia y dignidad». El significado espiritual 
que de este modo consigue el pintor le sirve para 
dar un más alto sentido al asunto de sus cuadros. 
Y, a su vez, este sentido da mayor valor a los tipos. 
Adolfo Venturi dice sobre este mismo pintor: «el 
reino del encuadramiento del orden geométrico 
romienza en la pintura con Masaccio...». 


Pero volviendo a la escuela florentina más carac- 
terística... Su máximo exponente es Botticelli. San- 
dro Botticelli (1445-1510) se lo encuentra todo he- 
cho. Pinta conforme entienden en su época; cultiva 
con más refinamiento que nadie la maniera gentile: 
línea firme y de ondulación delicada, melodiosa, de 
ese dibujo magistral florentino que aprieta y ciñe 
con rigor los contornos, que modela la forma con 
la máxima precisión y que no deja en ningún mo- 
mento de atender a la elegancia y fluidez. 


Pintor fino y delicado, Botticelli es un simbolo de 
su época. En sus desnudos no hace alarde de sus 
conocimientos anatómicos; procura enfrentarse con 
los valores puros de movimiento; sus figuras, cuando 
menos, palpitan. Es el pintor del tipo ideal del hom- 
bre renacentista: altivo y activo, tan señor en sus 
actitudes y en su expresión, culto y refinado, frio 
y desprovisto de escrúpulos. 


Maestro de Botticelli es Antonio Pollaiuolo (1431- 
1498), que forma parte de la segunda generación flo- 
rentina. Impulsado por el espíritu científico que ca- 
racteriza a los florentinos de su tiempo, Pollaiuolo 
se dedica al estudio empírico de la anatomía, y Va- 
sari dice de él, años más tarde, que «entendió el 
desnudo' de una manera más moderna que los otros 
pintores de aquel tiempo». Detrás de este pintor 
marcha su amigo Verroce y luego Leonardo 
da Vinci, y más tarde el propio Miguel Angel. 


Los florentinos, detrás de Pollaiuolo, van repre- 
sentando cada vez mejor el «desnudo». La pintura 
del «desnudo» —se dice — viene a ser la cumbre 
del arte... y su punto más alto y de mayor expresi- 
vidad está en los frescos de Miguel Angel en la Ca- 
pilla Sixtina (Roma). 


Verrocchio (1435-1488) es un man o de la ana- 
tomía. A medida que el siglo se acerca a su fin, se 
observa una mayor preocupación en poner de relieve 
el juego de los músculos, ya en estado de tensión o 
contracción, ya de una manera tranquila. La máqui- 
na humana produce en los pintores y escultores de 
esa época una especie de intenso deliquio. Miguel 
Angel consigue llegar a la perfección... La figura de 
Cristo, en el cuadro de Verrocchio «Bautismo de Cris- 
to», está estudiada anatómicamente con una minu- 
ciosidad casi morosa. Y precisamente en ese cuadro 
su fondo revela un sentimiento moderno del paisaje 
y aparece por primera vez la percepción artística 
de lo atmosférico: la luz produce efectos de claros- 
curo, las lejanias van esfumándose ... 


Pero el tiempo pasa; nuevas generaciones se su- 
ceden. Piero della Francesca (1406-1492) se carac- 
teriza por su impasibilidad, su elegante y objetiva 
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austeridad; no tiene rival en su época, como no sea 
en Masaccio. Su arte es sobrio y poderoso: construye 
la figura a grandes rasgos, lo que no le impide 
— aunque sea paradójico — un tratamiento refinado 
de la forma. Los frescos de Arezzo realizados por 
della Francesca son de un valor universal. Son siete 
en conjunto: la «Muerte» y el «Entierro de Adán» 
(donde figuran algunos de los mejores desnudos del 
cuatrocientos), «La Visión de Constantino», «La 
Reina de Saba adorando la Santa Cruz», «La Reina 
de Saba ante Salomón», «La Invención y Procesión 
de la Santa Cruz», «La victoria de Heraclius sobre 
el persa Cosroes». En estas obras, Piero alcanza una 
altura en la composición, que si no llega a lo clá 
sico poco le falta. 


Andrea Mantegna (1431-1506) es otro pintor de 
esa época. Se le considera un enamorado de la an- 
tigúedad clásica. Fué un artista fecundo y un gran 
grabador. 


Antonio Allegri (1489-1534), llamado El Correggio, 
es otro de esos pintores que realizan pintura reli 
giosa, que sólo lo es por el tema, ya que no por el 


contenido; la sensualidad, todo lo refinada que se 
ende en sus obras, le califican más 
ho, epicúreo, que cris- 


quiera, que tras 
de pintor pagano o, mejor dic 
tiano, culto a la encarnación suave de la mujer, 
a su esplendor, a su delicia, le une, cientos de años 
antes, con el gusto de los pintores galantes del si 
glo XVIII francés, aunque les supera. En «Madonna 
con San Jerónimo», Correggio se adelanta en un 
iglo al mismo Rembrandt en el tratamiento de la 
luz y el claroscuro. «Dánae», «Leda y el cisne», 
«Antiope»... Raras veces ha alcanzado la pintura un 
grado tal de delicadeza en el tratamiento de la car- 
nación femenina como en las dos primeras obras 
s «paganas». La gracia femenil de las formas, 
adeza imponderable del modelado, son pren- 
das sutiles que El Correggio sabe jugar como buen 
pintor. 


Resulta curioso observar que durante el Renaci- 
miento es mucha la pintura religiosa que se realiza. 
Los pintores se pasan la vida pintando temas reli- 
giosos; pero es posible observar. que no era preci- 
samente el espiritu cristiano al que presidia los 
cuadros. Asi es el Renacimiento... El espiritu se llena 
del encanto de la vida de las clases altas italiana: 
su lujo, sus maneras, sus tipos esbeltos y como ace- 
rado, altivos y elocuentes, y el pintor — Ghirlandaio 
es un buen ejemplo — confunde de tal modo la fra- 
gancia de los Evangelios, de la, Leyenda Aurea o de 
la Vida de San Francisco con las costumbres y las 
modas de su tiempo, que el rigor histórico se pierde 
totalmente, 


Las corrientes del gusto se inician en las tertulias. 
La de Lorenzo de Médicis, por ejemplo, difunde 
entre las clases altas de la sociedad florentina los 
gustos paganos, y los artistas se sienten obligados 
a dar satisfacción a los gustos de los mecenas, 


Por lo demás, esa moda de convertir lo sagrado 


en profano es normal durante el Renacimiento. Nin- 
gún pais de Occidente se libra de esa tendencia. 


Documentación: «El humanista Poliziano y su pupilo 
Julián de Médicis», de Domenico Ghirlandaio. 
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> =A No todo se acaba en la pluma 


y el pincel. El artista 
es un hombre que prueba, ensaya 
y encuentra nuevos medios 
con que expresar aquello 
que siente. 

En los dominios del blanco 


y el negro nuevas técnicas se 
po aplican, y las obras 
resultantes brindan a los 
E y ojos nuevas formas: la inspiración 
Ñ es inagotable 
y sus caminos infinitos. 
.. Y el artista prueba, 
e ensaya 
e 


y vuelve a probar. Eternamente. 


CO ODA 
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LA TECNICA DEL BLANCO Y NEGRO 


En su búsqueda incansable, el artista no se 
ha conformado nunca con lo hallado en un mo- 
mento determinado de su inspiración. Siempre 
ha aspirado a más en su carrera. También us- 
ted debe trabajar — y estudiar — con el mismo 
afán y espíritu de superación. Ahora, precisa- 
mente, ha llegado a un nuevo campo de experi- 
mentación artística, después del estudio de la 
técnica de la pluma y del pincel. El dominio del 
blanco y negro, en sus más simples formas, está 
a su alcance... Por eso voy a detenerme, para 
que usted pueda, también, asimilar no sólo ha- 
cia adelante, sino hacia los lados, por así decir- 
lo, de forma que la base de sus conocimientos 
sea firme, amplia y sólida. 


Si usted es una persona observadora encon- 
trará ahora la explicación a muchos de los inte- 
rrogantes que le habrán surgido al contemplar 
determinadas ilustraciones, ciertos dibujos en 
revistas y publicaciones... Ahora, precisamente 
a través de las páginas que siguen, usted estará 
en condiciones de realizar por sí mismo aque- 
llo que admiró antes en los demás ¡ y que usted 
realizará ahora! 


La realización de originales en blanco y ne- 
gro presenta numerosas facetas. Voy a llamar 
«técnicas» a una serie de especialidades que us- 
ted va a estudiar. Por ejemplo: 

El dibujo a la caña 

Fondos y tramados especiales 
Blanco sobre fondo negro 

El dibujo a la aguada 


La puesta en práctica de cada una de estas 
especialidades es cosa relativamente fácil si se 
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tiene de antemano un dominio perfecto del «ofi- 
cio», o sea, del dibujo en sí. Compruébelo us- 
ted a continuación : 


EL DIBUJO A LA CAÑA 


Empezó empleándose una caña afilada a cu- 
chillo. Es el más barato de los procedimientos 
y a la vez el de trazo más suave y uniforme, 
Basta con aguzar la punta de forma que quede 
con el grosor deseado para el trazo a realizar, 
mojar lá caña con tinta china y dibujar. Esto 
es todo. 


Claro que existen refinamientos. Por ejem- 
plo: agujerear la caña cerca de la punta para 
que la carga de tinta tenga mayor duración, y 
hacer un par de muescas para que se coja me- 
jor con los dedos. (Vea la figura de la pág. 611.) 


Sin embargo, algunos dibujantes no se toman 
la molestia de escoger una caña y emplean un 
mondadientes o un palillo de madera afilado, 
por ejemplo, que se ha atado a un mango para 
manejarlo debidamente. 


Para dibujar «a la caña» conviene utilizar pa- 
peles 'adecuados, como la cartulina couché o 
tipo «Bristol» satinada. Este tipo de cartulina 
facilita el'trazo y éste resulta de una gran lim- 
pieza, que no siempre se logra sobre otra su- 
perficie. 


Cuando desee emplear este procedimiento «a 
la caña» debe efectuar primeramente algunas 
pruebas, hasta dar con el grosor del trazo más 
conveniente a sus propósitos. Una vez obtenido 
este grosor, ya puede dibujar. 


Al dibujar, tenga en cuenta que este procedi- 
miento le permite dibujar ininterrumpidamen- 


te sin levantar la «caña» del papel. Si desea que 
el trazo sea más grueso sólo tiene que inclinar 


punto de vista técnico. Claro, desde el punto de 
vista artístico la cosa cambia: se necesita 
«mano», como decimos los profesionales. Do- 
minar muy bien lo que el dibujo tiene de oficio 


El trazo resuelto «a la caña» es 
blando, suave y uniforme, como 
puede ver en la ilustración. La 
gran ventaja de la «caña» es 
precisamente ésta: al carecer de 
dos puntas unidas como en el 
caso de la plumilla, usted puede 
avanzar y retroceder, trazar lí- 
neas rectas y curvas sin alterar 
el grosor del trazo. Para engro- 
sar un trazo ha de hacerlo ex- 
presamente, inclinando más la 
«caña». Es así cómo se ha re- 
suelto el trazado de las palo- 
mas, 


la «caña»... y si lo que quiere es afinarlo, di- 

buje con la «caña» completamente vertical. 
Como puede comprobar, el procedimiento de 

la «caña» no puede ser más sencillo, desde el 


y haber realizado incansables pruebas y prác- 
ticas antes de lanzarse por un camino muy li- 
bre, sí, pero que exige un dominio perfecto de 
las herramientas. 


FONDOS 
Y TRAMADOS ESPECIALES 


Me atrevería a decir que el arte es una huída 
de la simetría y de la uniformidad. Todas las 
conquistas logradas por los disconformes, los 
revolucionarios, los avanzados, los «locos» de 
todas las disciplinas — Arte incluído —, sirven 
para, una vez asimiladas por los mediocres y 
las medianías, adelantar muy lentamente hacia 
la conquista del Ideal. 

Esta parrafada — por la que le ruego me per- 
done — sirve de introducción. Usted sabe, por 
lo estudiado anteriormente, que en un prin- 
cipio se idearon los tramados a base de trazos 
paralelos, cruzados o diagonales para lograr 
grises y valorar los tonos a la pluma, sólo en 
blanco y negro. Pero el artista no se conforma, 
desea con toda su alma huir de la uniformidad; 


así es cómo idea nuevos procedimientos, em- 
plea nuevos recursos para lograr determinados 
efectos artísticos. Pueden gustar o no; pero lo 
cierto es que luego los segundones del Arte si- 
guen sus pasos con algún retraso... 


Usted va a estudiar a continuación cómo re- 
solver por sí mismo esos fondos y tramas espe- 
ciales que sin duda le han llamado la atención 
en determinadas ilustraciones. 


Voy a hablarle, pues, de determinados proce- 
dimientos efectistas. Por ejemplo, en la ilustra- 
ción del pie, esa especie de nube que ambienta 
y recoge la escena está lograda por medio de 
una esponja humedecida con tinta china. Tru- 
cos de taller, amigo, trucos que permiten una 
perfecta reproducción posterior en libros y re- 
vistas. 


Otro truco es el de utilizar un papel de acua- 


rela —de trama bien gruesa — previamente 
«pintado» con tinta china. Antes de que ésta se 
seque, se «pasa» al dibujo original, presionán- 
dolo. El efecto, como puede ver, es sugestivo. 


También es posible sacudir un pincel hume- 
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decido con tinta china de forma que las salpica- 
duras formen algo así como un fondo de un 
tono peculiar. Pero cada uno de esos «trucos» 
tiene su secreto. Es preciso conocerlo antes de 
actuar. 


El «truco» del salpicado y de la esponja 


Voy a suponer que sólo queremos dibujar de 
ese modo una determinada zona del original. 
He aquí lo que debe usted hacer: 


Es preciso sacar un calco de la zona deseada. 
Ya sabe cómo: resiga los contornos del área 
con un lápiz graso; ponga un papel encima de 
la misma y presione sobre él con un objeto de 
bordes romos — los «ojos» de unas tijeras, por 
ejemplo. 


Recorte el calco. Pero tenga cuidado; recorte 
empezando por dentro, de forma que deje un 
hueco con la forma de la silueta del área elegi- 
da por usted en el papel. 

Encare ese papel con el original, de forma 
que el hueco coincida exactamente con el área 
elegida. 


Ahora ya puede empezar a trabajar. Hume- 
dezca el pincel y tómelo como indica la ilustra- 
ción. Se trata de que usted sacuda las cerdas 


del pincel en la forma dibujada y... 


Pero, cuidado, amigo. Si el pincel está dema- 
siado cargado, las salpicaduras serán demasia- 
do gruesa de puntos 
más o menos gruesos. Sobre su propia práctica, 


serán manchas en vez 


observará que las salpicaduras mejores se ob- 
tienen alejando el pincel del papel... y que, ade- 
más, «caen» más arriba de lo que uno piensa. 
Téngalo en cuenta y pruebe repetidas veces 
hasta lograr la necesaria experiencia. 


Un tratamiento parecido se consigue con la 
esponja, El proceso es el mismo: la plantilla y 
la preparación del original. Luego se humedece 
la esponja y se prueba en otro papel hasta ob- 
tener el salpicado deseado. Debe procurar que 
los bordes de la esponja no le dejen una línea... 


se perdería todo el efecto buscado. 


Naturalmente, ambos procedimientos pueden 
emplearse sin plantilla. Entonces no se limita 
el efecto a una zona del original determinada, 
y pasar a convertirse en algo así como un fon- 
do convencional. Es el caso de la ilustración de 


la página 613. 
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El «truco» del fondo transportado 


Este otro tratamiento puede dar lugar a efec- 
tos sorprendentes. En primer lugar se elige una 
superficie rugosa. Puede ser, por ejemplo, un 
papel especial para trabajar a la acuarela, que 
se caracteriza por su tramado, parecido al de 
una tela muy gruesa. Incluso, en determinados 
casos, algún dibujante ha empleado tela de 
saco... 

Con el papel elegido se saca el calco de la 
zona que se desea llenar con ese procedimien- 
to, conforme al sistema que le he explicado 
antes, y se recorta de forma que quede un 
margen de milímetros en torno al dibujo cal- 
cado. 

Esta plantilla se pinta con la tinta china y se 
deja secar hasta que, a simple vista, pueda de- 
ducirse que no embadurnará; es decir, hasta 
comprender que la tinta está sólo ligeramente 
húmeda. 

Se toma la plantilla y se coloca sobre la zona 
elegida, de forma que las líneas calcadas coin- 
cidan lo más exactamente posible. A continua- 
ción se presiona con las tijeras, tal como indi- 
ca la ilustración y.. 


Ya está, La tinta húmeda ha sido transporta- 
da al dibujo original, consiguiendo así un efec- 
to de textura difícil de imitar de otro modo... 

Estos procedimientos de taller se emplean 
muchísimo en el campo cornercial, aplicados a 
la ilustración publicitaria. Entre los artistas, 
particularmente entre los abstractos y los se- 
guidores de las tendencias más modernas del 
Arte, tales recursos y muchos otros son fre- 
cuentemente empleados para producir determi- 
nados efectos. 


También usted debe practicar esos procedi- 
mientos de «taller» que le ayudarán a adquirir 
soltura y confianza en su labor. Incluso es muy 
posible le brinden ideas, nuevos enfoques, pun- 
tos de vista inéditos, tratamientos originales en 
un campo donde el que quiere «llegar» ha de 
dar de sí todo cuanto tiene dentro, 


Pero todavía no he terminado. Aún quedan 
nuevos e interesantes aspectos «de oficio» que 
le conviene conocer. Por ejemplo... 


BLANCO SOBRE FONDO NEGRO 


Una forma original de dibujar — empleada 
por algunos dibujantes de talla internacional — 
es hacerlo en sentido inverso; algo así como un 
dibujo a la pluma resuelto con tinta blanca so- 
bre papel negro. 

Claro está que no se emplea tinta blanca... 
y muchas veces tampoco papel negro. Pero el 
resultado tiene esa apariencia. 

Lo que se emplea generalmente es blanco de 


previamente con tinta china, en un papel blan- 
co de dibujo... 

La experiencia advierte. Todo dibujante que 
se aparte de la rutina por sí mismo, sin que ten- 
gan que empujarle, sabe que el negro —la 
ausencia total de luz — es un «color» absorben- 
te. Cuando usted dibuja con blanco sobre una 
superficie negra, tiene la impresión de que la 
mancha blanca es excesiva... y esto coarta sus 
movimientos, su inspiración. 

¿Cómo evitarla? ¿Cómo dibujar según el pro- 


pio impulso, libre de trabas conscientes o no? 
Simplemente, tal como voy a explicarle a con- 
tinuación. 


gouache aplicado con un pincel. Ahora bien; 
los dibujantes experimentados no dibujan so- 
bre papel negro o sobre un área ennegrecida 


DESARROLLO N.* 1 


Desarrollo de un dibujo en blanco sobre fondo 
negro 

1.—Lo primero que debe usted hacer es preparar una hoja de pa- 
pel del tamaño adecuado al del dibujo que desea realizar. Pero aten- 
ción: papel blanco, no . Tome después el pincel y dispóngase a 
realizar su dibuj edeciéndolo con gouache. Blanco, no negro. Esto 
ntido, amigo mío. Se trata de que usted realice su di- 
el papel blanco con gouache blanco. Y no se preocupe: el 

¡e será siempre más blanco que el papel... 
2.— Utilice ahora la tinta china. Si usted trabajara en un taller 
o estudio profesional, le diría que emplease el aerógrafo, una especie de 
pulverizador mecánico muy útil para trabajos comerciales. Pero si no 
dispone de él, utilice el pulverizador que recibió anteriormente; se tra- 
ta de que cubra totalmente el papel — dibujo incluído —con una pe- 
lícula de tinta china. Puede emplear también un rodillo —como se in- 
ica en la ilustración de la «Serie» —o una esponja... Debe tener mu- 
==TT%0 cuidado, a fin de evitar raspaduras o roces que pudieran hacer 
altar el gouache blanco... (Lo cual me recuerda que debí advertirle 
que las pinceladas de gouache deben ser firmes, llenas, a fin de que 
ahora, al pasar por encima la tinta china, ésta no llegue al papel allá 
donde haya una línea o una zona de gouache. ¿Comprendido?) Todo 
el papel debe quedarle negro; evite las «aguas», esas zonas color ala de 
mosca que se producen cuando la tinta china es débil o excesivamente 

líquida. ¿Ya está? Entonces... 

3.— Tome la pasta blanca y pegue su original sobre un papel más 
grueso, o una cartulina. Perfectamente escuadrado, ¿eh? Esa segunda 
superficie debe enmarcar con toda dignidad su original, en una forma 
definitiva. 

4.— Y va la fase final. Muy sencilla, por cierto: tome usted un pe- 
dazo de algodón — de ese que se tiene en los botiquines —, humedézca- 
lo en agua y frote suavemente la superficie ennegrecida de su original. 
Como por arte de magia, irán apareciendo las blancas, albas líneas de 
su dibujo, vigorosamente realzadas por el fondo negro. 


e 


yS 


617 


He aquí un ejemplo 
práctico de cómo se 
resuelve un tema a 
base de reservar los 
blancos conforme al 
sistema que le he ex- 
plicado. Y por si no 
quedó claro, le diré 
que el blanco de 
gouache también 
marcha al pasar el 
algodón humede- 
cido..., así que el 
blanco del dibujo es 
el blanco del papel. 
¿Comprendido? 
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EL DIBUJO A LA AGUADA 


Lo primero que debe usted saber es que esa 
especialidad consiste en utilizar el pincel para 
acuarela, la tinta china y el agua. Se trata de 
disolver la tinta china en agua, diluyéndola más 
'o menos, según el tono más o menos claro que 
se desee. De ahí su nombre: ¿tinta aguada? 
Pues aguada. 

El dibujo a la aguada se deriva del dibujo a 
pluma. Pero se aparta completamente de las li- 
mitaciones de aquél — blanco y negro absolu- 
tos — al permitir, gracias al auxilio del agua, di- 
versas gradaciones o tonos. 

La técnica es similar a la de la acuarela, en 
cuanto a oficio propiamente dicho; pero debe 
usted tener en cuenta un detalle muy impor- 
tante: 

La tinta china aguada se seca 
con extraordinaria rapidez. 


Este detalle distingue a la aguada de la acua- 
rela. Y precisamente ese detalle hace que el tra- 
bajar a la aguada presente una gran cualidad 
al lado de un gran inconveniente, que sólo la 
práctica constante y la seguridad en lo que se 
hace pueden convertir en auxiliares del dibu- 
jante. 

La cualidad: Una vez seco un tono, no hay 
forma de alterarlo. 

El inconveniente: Es preciso trabajar con ra- 
pidez, pues si la pincelada se seca, quedará de- 
limitada y no hay forma de alterarla. 

Gracias a la cualidad, una vez usted ha logra- 
do el tono apetecido en una zona determinada, 
la insistencia no alterará ese tono en lo más mí- 
nimo. Usted puede pasar el pincel una y otra 
vez —empleando el mismo tono, se compren- 
de — y corregir las deficiencias anteriores, va- 
lorando toda la zona según usted desea. Una 
vez seca la pincelada, todo el conjunto quedará 
uniforme. 

Pero si no actúa con la suficiente rapidez, o 
sea arrastrando la pincelada y esforzándose en 
distribuir el tono de aguada requerido, las pin- 
celadas saldrán a la luz como ríos acusadores 
de su inexperiencia. Y no habrá quien lo arre- 
gle después. 

El dibujo a la aguada es un medio de expre- 
sión excelente, si el dibujante domina su técni- 
ca a la perfección. Permite, al igual que el lá- 


piz, resolver cualquier tema en toda la grada- 
ción posible de grises. El pincel, el agua y la 
tinta china, correctamente empleados, le permi- 
tirán a usted realizar originales con una cali- 
dad fotográfica. 


Pero resolver un tema en forma académica 
— entiendo por académica toda manera de ver 
y resolver un tema objetivamente, sin dejarse 
influir por la propia personalidad —no lo es 
todo, como usted ya sabe. También en el campo 
de la aguada puede romper con la monotonía 
clásica y trabajar a sentimiento, liberándose 
así de todas las trabas. Pero antes sepa cómo 
ha de trabajar. 


El material que se necesita. 


Lo primero es un tintero de tinta china. Pero 
tenga en cuenta un detalle: al contacto con el 
aire, la tinta se espesa, se estropea y, especial- 
mente con el calor, pierde facultades. Esto sig- 
nifica que cuando deba trabajar a la aguada ha 
de utilizar tinta fresca, con el tintero recién 
abierto o con muy pocos días de uso. 

Después, el agua. Ha de ser limpia, recién sa- 
lida del grifo. Yo le aconsejaría trabajar con 
agua destilada, pero comprendo que es pedir 
quizá demasiado : sólo en casó de realizar algún 
trabajo de gran compromiso puede emplearla. 
Generalmente, el agua limpia basta. Téngala en 
una vasija de loza o de cristal. 


Varios godets. El «godet» es esa pieza de 
loza, cóncava, circular, tan empleada en los 
talleres profesionales. En cada uno echará 
— ¡con el pincel! — un poco de tinta y un poco 
de agua, de forma que en cada «godet» obtenga 
un tono de aguada distinto, de más a menos 
Oscuro. 


Una paleta de loza. Le servirá para las 
mezclas posteriores, cuando se trate de la valo- 
ración del tema. 


Varios pinceles. De los usados para trabajar 
a la acuarela. De diversos grosores, a fin de tra- 
bajar con mayor comodidad. Recuerde que la 
aguada tiene tendencia a secarse con rapidez... 
por lo que se trata de dar pinceladas rápidas y 
de tal forma que abarquen siempre el máximo 
espacio cuando se trata de cubrir un área deter- 
minada. 
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Un trapo. Esto lo añado porque también lo 
necesitará. Piense que para embeber el agua del 
tono que emplee en un determinado momento 
necesitará el pincel seco. Como los pinceles de- 
berá tenerlos metidos en la vasija del agua, em- 
plee el trapo para secarlos. 

Papel. Es conveniente utilice el tipo de papel 
que se emplea para pintar a la acuarela; un pa- 


pel muy encolado y a ser posible sin tramado. 
También puede emplear el tipo denominado 
«marca mayor», vulgarmente conocido por «pa- 
pel de barba». 

Y esto es todo. Ya puede usted empezar a di- 
bujar a la aguada. Pero antes, permítame darle 
una serie de consejos prácticos, a través del 
consabido estudio visual. 


DESARROLLO N.* 2 


Estudio práctico de la técnica del dibujo 
a la aguada 


Va usted a realizar este estudio a base de manejar el pincel, pintar 
determinados fondos y estudiar el comportamiento de la tinta china en 
su mezcla con agua. Dos consejos importantes: recuerde la tendencia 
de la tinta china a secarse con rapidez, en primer lugar, y tenga presen- 
te, además, que para detener la marcha de la misma hacia abajo debe 
utilizar el pincel seco, a fin de embeberla. 


1.—El mejor modo de iniciar la labor es humedecer el papel, con 
lo cual retrasará usted el secado de la pincelada. Ahora bien; tenga 
cuidado con que esa misma pincelada no «corra» demasiado... Va us- 
ted a pintar un fondo uniforme, cosa fácil, que le ayudará a conocer 
por sí mismo sus elementos de trabajo y las posibilidades de los mis- 
mos. Tenga preparado el correspondiente «godet» con el tono deseado, 
el frasco con el agua y el juego de pinceles. Humedezca el pincel grueso 
con aquel tono y hala, pincelada va y viene, de arriba a abajo, embe- 
biendo la tinta que se desliza por el papel sin permitir de ningún modo 
que se seque, ya que de ser así quedaría marcada una línea delimitan- 


do la pincelada. 
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La valoración a la aguada de- 
be empezarla usted realizando 
prácticas sencillas. Por ejemplo 
resolviendo las formas básicas 
con el pincel, de acuerdo con lo 
aprendido en la lección. Aque- 
llas teorías de la valoración a 
"lápiz explicadas en las primeras 
lecciones le ayudarán ahora. 
Luego pase a valorar aquellos 
objetos que tenga usted a su al- 
- Cance, en su misma casa. He 
aquí unos ejemplos, tomados de 
la mesa del dibujante... 
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La aguada simple 


2.— Ahora se trata de practicar la fase siguiente: ennegrecer unas 
manchas, de forma que no tengan forma delimitada. Sobre el papel to- 
davía húmedo dibuje usted unas manchas disformes con el pincel, eli- 
giendo un tono más oscuro que el anterior. Ahora, tome el pincel seco, 
con el que trabajará sobre los bordes de las manchas con rapidez y se- 
guridad, a fin de evitar que la aguada se seque. Es usted quien debe ir 
secándola, a base de pasar el pincél seco — que secará a cada pasada 
en el trapo que ha de tener a su alcance — por los bordes de las man- 
chas, hacia adentro, arrastrando la tinta aguada y trabajando, insistien- 
do con las pasadas de pincel hasta lograr el efecto apetecido. En ese 
principio se basa el dibujo de nubes o zonas sin forma concreta... 


3.—Sobre el papel muy húmedo, las manchas pueden adquirir for- 
mas peculiares, especialmente si también la aguada es muy líquida. La 
tinta tiene tendencia a «esparcirse» y un dibujante habilidoso y con sen- 
tido de la originalidad puede obtener mucho partido de esos efectos. 


4.— Ahora va a intentar usted el degradado de tonos a la aguada. 
Debe tener en cuenta — perdón por repetírselo — la cualidad y el incon- 
veniente de la técnica 'que está estudiando: la rapidez. Al realizar un de- 
gradado, al pasar de la sombra a la luz, la rapidez de secado de la tinta 
china aguada le obliga a tener una gran seguridad en sí mismo y a tra- 
bajar con gran rapidez. Esto es esencial. Y precisamente gracias a esa 
rapidez, usted puede ir degradando el tono a base de trabajar con el 
pincel, el agua, los tonos previamente diluídos y el juego de muñeca. Si 
no lo hace así, si deja que la zona inicialmente pintada se seque, cuando 
pinte la siguiente su «tono» montará sobre el anterior, y así obtendrá 
una sensación de capas superpuestas, como en ejemplo que le he pinta- 
do en la lámina. 


5.—Pero usted quiere resolver a la aguada una superficie cilíndri- 
ca, por ejemplo. Debe actuar con la debida rapidez. Empiece por la zona 
más oscura. Pincelada de tinta china pura: Zas, zas, zas... 


6. — Ahora, moje el pincel en el agua e insista con él sobre la tinta, 
por el lado donde debe iniciarse el degradado. Rápido, rápido. Pincel 
arriba y abajo, embebiendo el agua y trabajando para igualar el tono. 
Recuerde en todo momento que las pinceladas deben ser verticales y 
graduadas, de forma que vaya insistiendo más hacia el lado que debe 
aparecer más degradado. 

7.— Ahora, con el pincel seco, vaya «estirando» la humedad y a la 
vez secando la zona degradada. Piense en que usted no puede variar ya 
los tonos conseguidos, pero sí afinarlos y degradarlos a medida que 
vaya «estirando» la pincelada. 


ver a pensar como si dibujara a la pluma, pero. 
con una ventaja: va a trabajar con el pincel y 


No han terminado sus dolores de cabeza so- con tres tonos: negro, gris oscuro y gris claro. 
bre la práctica de la aguada... Después de su con tres gradaciones de línea, por así decirlo; 
ensayo preliminar de valoración, ahora debe Fíjese bien en la forma de proceder y en los re- 
prescindir de las grandes masas tonales y vol- sultados que puede lograr: 
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La aguada simple requiere un dominio perfecto del dibujo, 
en primer lugar, y luego del pincel. La ligereza en los 
trazos, la seguridad en la elección tonal de la pincelada 
exigen una práctica constante, que le permitirá, llegado el 
momento, conseguir dibujos ágiles, agradables... Piense 
siempre en la necesidad de esa práctica antes de lanzarse 
a trabajar a la aguada. Y no se desanime si durante sus 
"primeras «escaramuzas» las cosas no le salen del todo 
bien. ¡Atodos nos ha sucedido lo mismo, amigo! 


DESARROLLO N.? 3 


Estudio práctico de una aguada simple con 
sólo tres tonos 


1.—¿Tiene ya preparados los tres «godets» con los tres tonos a 
emplear para esta práctica? ¿Y el agua? ¿Y los pinceles? ¿Y el trapo 
seco? ¡Vamos! Ante todo, un dibujo a lápiz del tema que va a realizar; 
suave, muy suave, para borrarlo en seguida de forma que sólo se adi- 
vine el tema dibujado. Y vamos a por la primera fase de esta práctica: 
Humedezca su pincel con el tono más claro y dibuje de nuevo el tema; 
con soltura, como si se tratara de un apunte rápido —a estas alturas 
usted tiene ya práctica suficiente. Hay que dejar que se seque ese di- 
bujo; es el que le servirá de pauta, de fondo, para proseguir. 

2.—La segunda fase sirve para iniciar la valoración del tema, «en 
forma gradual. Pero, por encima de todo, amigo mío, mucha soltura 
con las pinceladas. No le tenga miedo al pincel. Insista en las líneas 
que desee oscurecer y emplee el agua para matizar aquellas pinceladas 
que no desea que resalten demasiado. Al propio tiempo, usted puede 
dibujar más el tema, reincidiendo en los trazos que así lo exijan según 
su propio gusto; incluso humedecer el papel en determinados puntos 
para lograr efectos de irregularidad que darán un toque personal al 
dibujo. No tome mis palabras por una norma rígida que debe ser se- 
guida a ciegas. Experimente usted; pruebe; ensaye; maneje el pincel 
con despreocupación absoluta. Se trata de que dibuje con él a su modo; 
volviendo a emplear el tono inicial si así le parece conveniente en un 
punto del original; repitiendo la pincelada con el tono más oscuro 
luego. Dibujando, DIBUJANDO... 

3.—La tercera y última fase ha de resolverla con el tono más os- 
curo. Son los toques finales con el pincel, para valorar algunas líneas, 
enriquecer el tono de una masa determinada, acabar el tema definiti- 
vamente. Á primera vista parece la fase más sencilla y fácil. No obstante, 
tiene su quid. Precisamente en esa fase final se revela el artista, la ha- 
bilidad de su pincel; el toque que convierte el dibujo en una obra acep- 


table... o en un dibujo más. 


La valoración a la aguada 


De la superposición de líneas de distinta gra- 
dación tonal voy a pasar ahora a la aguada ver- 
daderamente dicha. Es decir: a la realización 
de un tema resuelto con toda su valoración to- 
nal, con todos sus grises, desde el blanco de la 
luz al negro de la oscuridad; con sus prime- 
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ros términos en contraste con los intermedios 
y los últimos, 


Para este estudio tonal a la aguada he elegido 
un tema sencillo, sin demasiados detalles pero 
sí con una estudiada gama de grises, a fin de 
que al trabajar la aguada sea posible practicar 
la gradación de los grises en todo su valor. 


1.— Conviene empezar siguiendo el proceso explicado en el anterior 
«Desarrollo», ampliando a un nuevo y mayor campo. Quiero decirle que 


ante todo debe cubrir el espacio destinado al tema con el tono más débil 
de gris que deba emplear. ¡Ah! Pero no olvide que si en el dibujo deben 


figurar zonas de luz o brillos, debe reservar esos espacios, de forma que 
conserven la blancura natural del papel. (Esto no sería posible si se hu- 
medeciera el papel, ya que la tinta se extiende con suma facilidad, como 
sin duda ya ha podido comprobar por sí mismo.) Estas «luces» — como 
decimos los profesionales — no deben recibir ningún toque de pincel. 
Eso, y no otra cosa, es «reservar». ¿Comprendido? Observe esas luces 
en la primera fase de la aguada que se reproduce en la lámina... y per- 
done que en la reproducción aparezca el lápiz, un poco forzado en el 
ejemplo para que usted «viera» los contornos del tema en su fase inicial. 

2. — Inmediatamente hay que dar los primeros toques de negro, 
atacar el original, como se dice en el oficio. Pero, cuidado; fíjese en lo 
que he hecho yo: iniciar la valoración del tema en un tono medio, más 
bien suave... Así voy teniendo una idea clara de lo que quiero conseguir 
con los toques de pincel. La aguada va tomando forma, valor tonal. Ése 
será el plan tonal que gradualmente irá subiendo hasta adquirir todo 
su valor plástico. 

3.— Ahora, tome con el pincel un tono más oscuro y pase al segundo 
término. Así es cómo procedo yo; de este modo, el fondo empieza a di- 
bujarse tal como quedará en el original, con la ventaja de que hacién- 
dolo así la visión de conjunto adquiere forma y la valoración es correcta, 
sin el riesgo que supone empezar con el valor tonal máximo. Insistiendo 
con el pincel con ese tono limitado de gris, trate el segundo término en 
forma ya definitiva, y prosiga la aguada por todo el tema, valorándolo 
en ese mismo tono. Al proceder así obtiene un medio tono para los pri- 
meros términos que acaban el original suavemente..., lo bastante para 
dar en seguida los toques finales. 

4.— Ahora, el primer término. Con el negro humedeciendo el pincel, 
y una buena dosis de paciencia y habilidad, vaya tocando una figura, de 
arriba abajo, hasta dejarla totalmente valorada a su gusto. Porque se 
trata de trabajar parcialmente, acabando un área antes de pasar a la 
siguiente. Fíjese bien en las figuras, y en la forma de tratar la red en 
primer término. Y no toque por ningún concepto el segundo plano del 
tema. Unos toques lineales de pincel destacan las sombras, valoran el 
agua, dan el tono requerido a la figura en sí, en cada caso... 


Finalmente, vea en el original reproducido matizan la transición entre el primer y el últi- 


en la página 625 la valoración final a la aguada a Ses E 
del tema elegido. Observe los toques finales que ora, una observación importante: la agua- 
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da es una técnica que exige rapidez y habilidad 
con el pincel; acierto en la elección de los to- 
nos y una visión certera de lo que se pretende. 
Para resolver las fases del «Desarrollo», no ha 
podido procederse así; cada fase ha sido foto- 
grafiada, con lo cual el proceso de realización 
de la aguada ha sufrido interrupciones ilógicas. 
Ha tenido que hacerse así para que usted pu- 
diera analizar la técnica del proceso del dibujo 
a la aguada. Le ruego perdona, pues, los posi- 
bles fallos de tipo artístico que pueda observar, 
casi obligados por el hecho de haber tenido que 
trabajar «en frío» al ir terminando fase tras 
fase el original. 


Dibujos a pluma con toques a la aguada 


No se le escapará a usted que el artista pue- 
de trabajar empleando una serie de procedi- 
mientos técnicos diversos en la realización de 


un original. Todo procedimiento puro puede 
mezclarse con otro y dar lugar a un nuevo efec- 
to estético en el dibujo logrado con la mezcla. 
El artista tiene la palabra en este aspecto. 

Con el dibujo a pluma, por ejemplo, tiene us- 
ted la posibilidad de jugar con unos toques de 
aguada. 

Esta mezcla de técnicas suele emplearse para 
determinados apuntes rápidos. Uno dibuja un 
apunte muy suelto, con líneas suaves, sin re- 
forzar los trazos; luego utiliza la aguada para 
dar un ligero tono a las partes que hubiera re- 
forzado con la pluma en otro caso. Se trata de 
dar un toque de pincel, no de valorar el tema a 
la aguada..., ya que en ese caso parecería una 
aguada reforzada con trazos de pluma. 

Tenga muy en cuenta este detalle, ya que es 
de un efecto desastroso, y el dibujo perderia 
todo su buen efecto estético. 


He aquí un par de ejemplos. 
dos dibujos a la pluma, valora- | GA 
dos ligeramente a la aguada. Su MEN 

autor es el famoso dibujante 


norteamericano Noel. ¡ckles. 


Viejos conocimientos aplicados a un tema nuevo: 


EL DIBUJO DE FIGURAS EN CONJUNTO 


Aquellos problemas de composición, centro 
de interés y recorrido visual también deben 
aplicarse al dibujo de figura cuando en el tema 
interviene más de una figura, un conjunto de 
figuras. 

Voy a ocuparme de esta cuestión para que 
descanse usted de tanto proceso técnico y se 
enfrente una vez más con el estudio de las for- 
mas con independencia de todo procedimiento. 

Una cosa es dibujar a la perfección una figu- 
ra y aún un conjunto de figuras; otra, lograr 
que el dibujo tenga un interés en conjunto. Ha 
llegado el momento de adentrarnos en el pro- 
blema eterno: cualquier tema ha de decir algo 
por sí mismo. Y en el caso concreto de un tema 
a base de conjunto de figuras, es natural y ló- 
gico que no sean las figuras aisladas las que nos 
den su mensaje, sino todas a la vez, puesto que 
forman parte de un' todo. 


ES FÁCIL CAER EN EL ERROR de dibujar las figu- 
ras de una en una — cuando se dibuja un tema 
de conjunto — y valorarlas aisladamente, olvi- 
dando el efecto de conjunto. ES PRECISO EVI- 
TAR ESE ERROR para no caer en un efecto de 
abigarrado y confuso amontonamiento de figu- 
ras sin ningún valor artístico. 


No pretendo darle en estas páginas la solu- 
ción al problema. Gradualmente se irán presen- 
tando oportunidades de volver sobre él e ir am- 
pliando sus conocimientos y sus recursos para 
enfrentarse con el tema de «conjunto de figu- 
ras». Lo que sí espero es ponerle en guardia 
contra determinados errores de principio que 
usted debe evitar ya a partir de ahora. ¿Vamos 
allá? 

Ya sabe usted que la intensidad de la valora- 
ción disminuye a medida que el objeto dibuja- 
do — en este caso la figura, naturalmente — se 
aleja del primer término. Tanto si dibuja a lá- 
piz, a pluma, a pincel o a la aguada, el proble- 
ma de la valoración ha de enfocarlo de la mis- 
ma forma: primeros términos bien valorados, 
términos medios a medio tono y últimos térmi- 
nos muy suaves. Hablando en términos genera- 
les, se entiende. 


RECUERDE QUE EL AIRE TAMBIÉN ES UN CUERPO y 
que, por consiguiente, al tratar la valoración de 
las figuras, es necesario marcar muy bien los 
términos, las distancias, los planos, a fin de que 
la gradación tonal señale el alejamiento de las 
figuras que aparecen en primero, segundo y úl- 
timo término. 
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Pero esto no es todo: es sólo el primer paso. 
Le he dicho antes que el tema ha de tener su 
mensaje, ha de decir algo. En pocas palabras: 
ha de tener un centro de interés. 


Aquí ya no bastan los conocimientos técni- 
cos; se requiere la sensibilidad innata o adqui- 
rida del artista en ciernes, de usted, en una pa- 
labra. Sencillamente: cuando se trata de dibu- 


jar un tema con un conjunto de figuras, esas 
figuras han de hacer algo, no simplemente po- 
sar para usted. Ese «algo» ha de venir dado por 
la intención que le mueva a dibujarlas — re- 
cuerde lo dicho cuando le hablé del apunte rá- 
pido. 

Vamos, pues, a estudiar cómo «dotar de un 
centro de interés al tema. Lo que «diga» el tema 
en sí es otra cuestión... 


EL CENTRO DE INTERÉS puede ser el primer tér- 
mino del tema. Por lo general, resulta lógico 
dar una valoración tonal muy acabada a la fi- 
gura que aparece en primer término. Es lo más 
corriente según la norma tradicional: grada- 
ción de tonos de más a menos hasta el último 
término. En este ejemplo-tipo, el recorrido vi- 
sual se inicia, pues, en el primer término, pasa 
al segundo por efecto de la misma valoración 
— y debido a la composición, claro — y se des- 
vanece por el fondo. 
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POR EFECTOS DE COMPOSICIÓN el centro de interés 
puede pasar al segundo plano del tema. La so- 
lución a dar este problema tiene dos aspectos. 
En principio es muy importante, como es natu- 
ral, que la figura que ha de centrar el interés 
«diga» algo por sí misma. No puede ser una 
figura estatica, sino activa. Por:sí misma ha de 
ser un tema, que el dibujante enriquece me- 
diante la nota ambiental de rodearla de figuras. 
¿Cómo centrar mejor el interés en el segundo 
plano? 


Al componer el te- 
ma, el tratamiento 
de las figuras ayu: 
dará a conseguir 
el efecto deseado. 
Por este motivo el 
primer término es 
una figura sin per- 
sonalidad, neutra, 
que no distrae la 
atención y nos 
conduce fácilmen- 
te al centro de in- 
terés. 


LA PRIMERA SOLUCIÓN es componer el cuadro de 
forma que el primer término pierda importan- 
cia. En fotografía se dice que la figura está 
«fuera de foco» por demasiado cercana a la cá- 
mara... En dibujo, basta con tratar esa figura 
de primer término de una forma poco acabada, 
encuadrándola además de tal manera que sólo 
forme parte del cuadro como un elemento de 
composición, como un primer término-masa os- 
curo o impreciso, marcando entonces el segun- 
do plano mediante una adecuada valoración 
que procure a la figura el debido realce. Y, co- 
mo le decía antes, esa figura ha de llamar la 
atención no sólo por el efecto técnico acumu- 
lado sobre ella, sino por aquello que hace, aque- 
llo que nos «dice» su actitud. Así se habrá con- 
seguido que el recorrido visual se inicie en el 
primer término y salte en seguida al centro de 
interés del tema: el segundo plano. 


LA SEGUNDA SOLUCIÓN consiste en subordinar el 
primer término al centro de interés que hemos 
situado en segundo plano. Dicho así parece una 
solución muy forzada; no obstante, aunque en 
el ejemplo le doy una interpretación muy sim- 
ple, este truco técnico es muy empleado para 
dirigir la mirada del espectador hacia el punto 
que el artista considera más interesante en su 
cuadro. Desde un punto de vista psicológico, 
este recurso es muy empleado en el dibujo co- 
mercial y publicitario..., aunque quien lo uti- 
lizó por vez primera fuese un pintor, un artista 
en todo el sentido de la palabra. Lo cual quiere 
decir que, para usted, esas enseñanzas tienen 
una importante aplicación práctica. El ensayo, 
la prueba, el plantearse problemas técnicos y 
resolverlos con acierto es muy importante para 
usted. Las soluciones esbozadas aquí requieren 
un ulterior desarrollo por su parte. Es decir: 
no se conforme con lo leído; póngalo en prác- 
tica inmediatamente. 
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Ahora, las figuras, 
aun siendo las mis- 
mas, están com- 
puestas con cierta 
picardía; todas 
«miran» hacia el 
centro de interés 
y este recurso téc- 
nico fuerza al es- 
pectador a hacer 
lo mismo porque 
todo le conduce en 
esa dirección. 


Los términos en el dibujo a la pluma 


Cuando existe una valoración, el dibujo de 
conjunto no tiene más problemas que los estu- 
diados en las páginas anteriores. Pero si se tra- 
ta de un dibujo a la pluma simple, en el que 
prescindimos de valoración y lo confiamos todo 
a la expresión de la línea pura, ¿qué hay que 
hacer? 

Éste es un caso no previsto en lo que antes 
le decía. Usted puede separar los planos me- 
diante la valoración tonal, de más a menos a 
partir de un primer plano, hasta llegar al de- 
gradado total en los últimos términos del tema, 
Pero suponga usted que no es así, que el tema 
ha de resolverse linealmente... ¿Cómo lograr 
en ese caso la separación de planos? ¿Cómo 
marcar el centro de interés de forma que resal- 
te sobre el resto de las figuras? 

La cosa resulta un poquitín difícil a primera 
vista, ¿verdad? 

Debe usted partir de un principio : el trazo de 
la pluma no puede — relativamente — adelga- 
zarse; casi, casi ha de considerar que los trazos 


que dibujen la figura de primer término serán 
de un grueso similar a los de las figuras del 
fondo. 


Deje de pensar en lo primero que se le ocu- 
rre a uno: «Dibujaré menos las figuras de se- 
gundo y último término.» Ese es un recurso fá- 
cil, indigno de un buen dibujante. Ahora bien; 
me permito recordarle lo dicho sobre la sim- 
plificación de trazos cuando se dibujan figuras 
a pequeño tamaño... Simplificar, sí; no acabar 
el dibujado de las figuras, no. 


El dibujo propiamente dicho, resuelto lineal- 
mente a la pluma, o sea sin ninguna valoración, 
ha de considerarse terminado. Muchas ilustra- 
ciones en buenas revistas están resueltas así; 
pero sobre él caben determinados efectos to- 
davía... 


La solución al problema planteado consiste 
en reforzar el centro de interés o el primer tér- 
mino, según las necesidades del tema. Se aña- 
den motivos o trazos que caractericen o den én- 
fasis a la figura que ha de destacar sobre las 
demás. Vamos a ver cómo hacerlo. 


Antes de seguir ob- 
serve usted cómo re- 
sulta una ilustración 
resuelta a la pluma, 
sin valoración. Un di- 
bujo puramente li- 
neal, sin relieve, en el 
que todas las figuras 
están resueltas con el 
mismo trazo fino. Sin 
separación de térmi- 
nos, en una palabra. 


Vea ahora el mismo 
tema reforzado. El 
centro de interés que- 
da remarcado con el 
añadido de detalle en 
la chaqueta del indi- 
viduo en primer tér- 
mino; el otro perso- 
naje también ha su- 
frido un refuerzo me- 
diante unas pincela- 
das. El primer plano 
resalta. 
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Otra forma de resal- 
tar el primer término 
es reforzar el contor- 
no de las figuras a 
pincel, a gusto del di- 
bujante. También 
unos toques de pin- 
cel seco darán un 
motivo de interés a 
la figura en la que se 
pretende centrar la 
atención. 


Llegados a este punto, usted ha podido com- 
probar que dibujar un tema con un conjunto 
de figuras puede ser un interesante experimen- 
to práctico. Cuando se trata de la valoración 
del conjunto, las normas que le he dado le ayu- 
darán a componer el tema con acierto. Por un 
lado, la composición y la valoración; por el 
otro, el determinar un centro de interés, que re- 
saltará según alguna de las formas estudiadas. 
Cuando el tema deba ser resuelto linealmente, 
usted puede trabajar de acuerdo con.lo que 
acabo de explicarle... siempre y cuando consi- 
dere necesario dotar a su original de ese refuer- 
zo del centro de interés. 

Porque nada de cuanto llevo dicho debe con- 
siderarlo usted como una norma a seguir ciega- 
mente. Eso nunca. El artista se basa en las nor- 
'mas para sentir tras él un punto de apoyo; pero 


El centro de interés 
está ahora en último 
término... Como en 
el primer caso, se tra- 
ta de reforzar la fi- 
gura. ¿Por qué no 
mediante una man- 
cha negra? Si deja- 
mos las restantes fi- 
guras sin retocarlas, 
no hay duda sobre 
cuál será el centro de 
interés, 


no se encasilla en ellas, ya que de hacerlo cor- 
taría las alas a su propia inspiración. a 

Lo más fascinante de la profesión de dibu- 
jante o pintor consiste en esa libertad extraor- 
dinaria de que goza el artista que sabe. No ne- 
cesita las reglas; las lleva en la masa de la san- 
gre pero nunca dominan su obra, sino que él 
las convierte en algo superado cada vez que 
consigue una obra de arte. 

Se suele decir «la excepción confirma la re- 
gla». Sí. Sólo el verdadero artista resulta ser 
esa «excepción»... y entonces la norma nos pa- 
rece fría, pasada, cómoda ante la valentía de 
quien ha roto los moldes. 

¿Podré algún día maravillarme ante una obra 
de usted que haya roto ese molde de la nor- 
ma... y que a la vez sea la excepción genial? 
Es mi mejor deseo. 
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EL DIBUJO COMO OFICIO 


UN CRISTAL PUE- 
DE SER UTIL.—A 
veces, uno tiene sus 
dudas respecto al re- 
sultado final de una 
determinada ilustra- 
ción a la que se de- 
sea añadir una de- 
terminada  valora- 
ción a pluma, a base 
de masas y trazos gruesos, Para evitar el que 
las pruebas estropeen el original — que puede 
estar de antemano correctamente resuelto a 
pluma —, los profesionales emplean un cristal 
de medida adecuada, sobre el que pintan con el 
pincel aquellas manchas y trazos gruesos que 
desean probar sobre su original. Si usted sitúa 
el cristal sobre el original, puede comprobar el 
efecto causado con esos añadidos..., borrar con 
un trapo y volver a probar, hasta encontrar el 
efecto deseado. ¿Por qué no lo prueba? 


PARA SECAR APRI- 
SA.—A veces, cuan- 
do se trabaja a la 
pluma o a la aguada, 
uno tiene necesidad 
de secar una parte 
del original, por de- 
masiado húmeda, y 
porque no le permi- 
te trabajar cómoda- 
mente. ¿Quiere una solución fácil a ese deseo? 
Basta con encender la lámpara que tiene sobre 
su mesa de trabajo, volverla hacia arriba — eso 
es fácil en las lámparas de brazo flexible, tan 
útiles — y poner el original sobre ella, de for- 
ma que no toque la bombilla. Claro está, la 
parte más cercana será el dorso del dibujo, el 
cual, al calentarse, desprenderá una especie de 
humo... que no es más que vapor de agua. No 
tenga cuidado, pues; pero evite el descuidarse, 
ya que bastan unos pocos segundos para el se- 
cado, pasados los cuales sí que se chamuscaría 
el dorso del original — cosa que le ha sucedido 
a más de un dibujante olvidadizo. 
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CUANDO UNO SE 
EQUIVOCA... — Al 
dibujar a la pluma 
cabe en lo posible 
trazar una línea equi- 
vocada. A primera 
vista parece que no 
tiene arreglo, ¿ver- 
dad? Es tan difícil 
borrar la tinta chi- 
na... Existe el recurso de la hoja de afeitar, 
claro, pero muchas veces se corre el riesgo de 
rascar demasiado y llevarse el papel por delan- 
te. Sin embargo, esa misma hoja de afeitar, co- 
rrectamente empleada, puede serle útil. Cuan- 
do dibuje a la pluma o a la aguada sobre papel 
«marca mayor» de buena calidad, puede usar 
la cuchilla de afeitar pasándola suavemente por 
la superficie del papel, como si la afilara, ¿com- 
prende? Pero no se limite a hacerlo sobre la 
línea o pequeña área destinada a desaparecer, 
sino sobre un espacio algo mayor. Con pacien- 
cia y tiempo, usted conseguirá borrar lo que 
desee y disponer de la superficie del papel como 
si no hubiese sucedido nada: dibujará de nue- 
vo sobre el espacio borrado. 


GOMA DE BORRAR 
PARA LA AGUADA. 
Ya le he dicho en la 
lección que no es fá» 
cil alterar el tono de 
una pincelada a la 
aguada, una vez seca. 
Sin embargo, si en 
algún caso se encuen- 
tra en la necesidad 
de suavizar algún tono o bien la transición en- 
tre dos tonos distintos, utilice la goma de bo- 
rrar, la de lápiz, naturalmente. Trabaje con mu- 
cha suavidad, deslizando la goma por encima 
del espacio que: desea usted «aclarar», por de- 
cirlo así. Ya verá cómo, lentamente, procuran- 
do no levantar borraduras del papel, consigue 
sus propósitos. 
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HISTORIA DEL ARTE 


4.-El artista del Renacimiento (IV) 


El gusto pictórico que predomina en Venecia es 
muy distinto del que informa la labor de los artistas 
florentinos, según hemos visto en anteriores comen- 
tarios. Los pintores que siguen las normas florentinas 
consideran el contorno como elemento principal en su 
obra; por eso la pintura florentina se caracteriza por 
la forma. 


Vo ocurre así en Venecia. El artista fiel a esa escue- 
la ve por masas. En la formación de estas masas, que 
son luz y color, el artista veneciano no sólo evita 
los perfiles rigurosamente señalados, sino que, en vir- 
tud de su concepto particular, los va difuminando más 
o menos, según el momento, hasta dar a la postre la 
impresión de su casi disolución en lo atmosférico. 


El artista veneciano combate el contorno, pues bus- 
ca la representación de lo corpóreo, del volumen, en 
un ámbito luminoso. Hace, a medida que se desarro- 
lla su tendencia, que la forma esté unida más y más 
a la luz, que la luz venga en definitiva a realizar la 
forma. 
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En Venecia forma escuela uno de los modos de ver 
en pintura: lo pictórico... Dicho sencillamente, la pin- 
tura de la luz, de la atmósfera y del color en relación 
con la forma, A ese estilo se le flama plástico-pictórico 

¿Cuál es la diferencia fundamental entre ese modo 
veneciano de hacer y el estilo pictórico florentino, ya 
estudiado? La escuela florentina se fija mucho más 
en lo lineal, es decir, dibujan, porque consideran a la 
línea como expresión, caracteristica o melodiosa, de los 
contornos. 

En el equilibrio o desequilibrio entre esas dos for- 
mas de ver se desenvuelve desde 1500 hasta nuestros 
días la pintura artística. Habrá pintores que lleven a 
su extremo lo plástico, con olvido total de la línea — tal 
es el caso de los expresionistas —; y otros que más 
parecerán dibujantes que pintores... Entre ambos ex- 
tremos hay un libre juego de tendencias. Todas las 
maneras, estilos y escuelas se rigen por esas normas 
esenciales. 

En la obra de Masaccio se observan detalles que per- 
miten suponer que intuyó el concepto de lo plástico- 
pictórico, como forma de expresión superior a la pe - 
tico-lineal. Botticelli es un representante genuino de la 
tendencia florentina: es pura línea... 


La etapa que se llama clásica dentro del Renaci- 
miento está representada por tres pintores caracterís- 
ticos: Leonardo da Vinci (1452-1519), Miguel Angel 
Buonarroti (1475-1564) y Rafael de Urbino (1483- 
1564). Puede decirse que la generación de pintores 
nacida entre 1475 y 1485 es la creadora del arte clá- 
sico del Renacimiento, representado también por Gior- 
gione, Tiziano y Palma el Viejo. Leonardo se les anti- 
cipas es un precursor... Esa nueva forma más lograda 
se desarrolla en Roma y Venecia — en esta última ciu- 
dad con un estilo peculiar, influído, no obstante, por 
Roma. 

Empecemos, pues, por Leonardo. Es el primer ana- 
tómico de su siglo, Ama la naturaleza en todas sus 
formas y creaciones. Es artista y hombre de ciencia a 
la vez... pero una y otra forma no se contradicen, 
sino que se complementan armoniosamente; Gracias al 
método de Leonardo, antes de terminar el siglo XV se 
percibe una nueva dirección en la pintura: ésta ad- 
quiere nuevos valores. 


El claroscuro aparece tras esa búsqueda incesante. 
Leonardo construye ya sus cuadros con ese procedi- 
miento. Para comprender el sentido y la importancia 
del detalle, recordemos que los florentinos vertían en 
sus pinturas una luz clara y uniforme, que con escasa 
diferencia se esparce por igual en toda la obra. Leo- 
nardo se aparta de esa concepción y busca una nueva 
expresión. En función del claroscuro aparece esa de- 
licia veneciana del llamado sfumato, que es la manera 
más exquisita de inodular la forma en la luz hasta en- 
tonces conseguida. 
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En contraposición violenta con Leonardo, el arte de 
Miguel Angel es el de un escultor que pinta. Uno y 

la potencia de la juven- 
tud con la veteranía de la madurez. No lograron com- 


otro se enfrentaron en vida 


prenderse... 


A Miguel Angel le importa un comino el tema sa- 
grado de sus obras. Lo que realmente le importa son 
los valores específicos de la pintura: 
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la forma, el mo- 


vimiento, la composición. Dice Woelfflin: «Miguel 
Angel se nos aparece como una personalidad entera- 
mente recortada, la cual casi nos horroriza por sus pre- 
juicios. Lo ve todo con ojos de escultor. Sólo le inte- 
resa la forma netamente definida y circunscrita; por 
lo demás, únicamente el ser humano le parece digno 
de ser representado. Indiferente a las cosas que le ro- 
dean, crea una raza cuyo poder proviene de un mundo 
sobrehumano.» Sus imágenes en la Capilla Sixtina son 
el símbolo de sus poderosos sentimientos, símbolos vi- 
vos, no emblemas, en los que su enorme capacidad 
para penetrar e intuir los resortes de la vida es trans- 
portada a un mundo bíblico de gigantes y dioses en 
acción. 


Cuando Miguel Angel pinta «El Juicio Final» se 
levantan protestas contra el uso y el abuso del des- 
nudo en un lugar sagrado. Tufillo de paganía... Es la 
época de la Contrarreforma. Miguel Angel se niega a 
cubrir aquellas partes que escandalizan a los devo- 
tos..., y un tal Volterra se cuida de ello, A ese pintor 
se le llama por tal motivo «Braghettone» — el calzo- 
nero. 


La exacerbación de las formas humanas y del mo- 
vimiento se sale de rosca: es la llamada «gigantoma- 
quia» de Miguel Angel. Asoman ya los atisbos de lo 
que luego se llamará «barroco». La pureza clásica se 
retuerce, se hace ampulosa se redondea..., aparece la 
curva y el artista se recrea en ella, Y la esbeltez de 
antes se recarga y adquiere una madurez de líneas 
que — comienzo de una nueva forma de sentir — deja 
atrás la simplicidad clásica a través de lo que técnica- 
mente se llama «manierismo», o sea, la imitación de 
la forma externa de la obra de un maestro, sin el logro 
del contenido y del espíritu que lo guió al crearla 


«Miguel Angel es un pobre hombre que no sabe 
pintar», dice el Greco... Y Miguel Angel decía de los 
pintores venecianos que era una lástima que no apren- 
dieran a dibujar. ¿Qué hubiera pensado del Greco, si 
hubiera visto sus obra: 


Documentación: «Cabeza de viejo», de Leonardo da 
Vinci (Windsor, Royal Library). «La Virgen de 
la Rosa», de Rafael (Museo del Prado, Madrid), 
Foto Mas. 
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DESARROLLO N.? 3 
Estudio práctico de una aguada simple con sólo tres tonos y 
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lección 


LOS “COMICS” 


A pesar de su nombre, los «comics» son esas historietas ilustradas 
a base de figuras en acción que más o menos todo el mundo ha tenido 
en la mano en nuestro tiempo. Nacieron en Estados Unidos, donde se pu- 
blican a base de una tira diaria. Este detalle, como verá más adelante, 
tiene su importancia. 


«La revista para chicos que leen los mayores» es un ancho campo 
donde puede desenvolverse el dibujante, y exige de éste una especializa- 
ción muy concreta. A pesar de su aparente facilidad, no resulta nada fá- 
cil realizar historietas... Tendrá usted ocasión de comprobarlo a través 
de estas páginas. Y, por favor, no crea que porque algunos dibujantes de 
figura poco hábiles dibujan historietas, todas están cortadas del mismo 
patrón. No; las hay perfectamente resueltas y a ellas se han dedicado ex- 
celentes artistas del dibujo. 

La pluma y el pincel son las dos armas del ilustrador de historietas, 
con figuras en serio o cómicas. Sus recursos: la captación del movimien- 
to y la habilidad en la síntesis y continuidad del relato. Ese es el secreto 
del buen dibujante de historietas. ¿Quiere usted conocerlo? 
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LA REALIZACION DE HISTORIETAS 


Todo argumento tiene un protagonista, en 
torno al cual se desarrolla la acción. El la pro- 
voca o es objeto de dicha acción. Ese protago- 
nista se relaciona, de un modo u otro, con una 
serie de personajes, amigos o enemigos. 

La acción ha de tener una continuidad. Pero 
no basta con que «pasen cosas». Es necesario 
que esas «cosas» promuevan el interés del lec- 
tor, creen eso que ahora llamamos suspense. 

En síntesis, en eso consiste una «historieta» 
ilustrada. 


El guión para la historieta 
Si es usted un buen aficionado al cine y tie- 


ne educada su retentiva visual, puede tener fa- 
cultades para la realización de historietas... si 


La cualidad básica del dibujante de historie- 
tas consiste en saber dar carácter, expresión y 
movimiento a las figuras. 

Si además imagina el argumento, necesita sa- 
ber que Ñ 
Todo lo posible debe ser resuelto mediante el 

dibujo, una vez eliminado todo lo accesorio 

Pero si ha de intervenir la palabra debe tener 
en cuenta esto: 

El texto o diálogos de una historieta nunca de- 
ben explicar lo que el dibujo expresa por sí 
mismo 

Ya lo sabe usted: Mucha expresión y movi- 
miento califican el interés de una historieta. 
Unos textos simples refuerzan ese interés. Vea 
ahora qué hay que hacer... fórmese una idea 
que le ayude a realizar por sí mismo su prime- 


además sabe dibujar, claro. ra historieta gráfica. 


DESARROLLO N. 1 


, PRIMERA FASE: Planteamiento de una situa- 
ción argumental en dos “tiras' para historieta. 


(Se trata de resolver dos «tiras» correspondientes a una historieta 
que continúa. Es decir, no empieza ni termina en el fragmento que voy 
a dibujar. De acuerdo con el argumento, este pasaje dice que «Alicia entra 
en una taberna del suburbio y es molestada por un matón del barrio, 
alentado por alguno de sus compinches. Pero uno de éstos cree que la 
broma ha ido demasiado lejos y quiere intervenir. El matón, ciego, la 
emprende a puñetazos con su amigo y lo derriba. Al grito de ¡la policía! 
la riña termina.») 

1. Lo primero que hace el dibujante es distribuir el espacio de que 
dispone para que quepa en él la parte del argumento que corresponda. 
Pero para realizar esa distribución ha de tener en cuenta algunos deta- 
lles. Una distribución fría consistiría en dividir las «tiras» en cuadros 
iguales: dos o tres.por «tira»; pero el dibujante de historietas con un 
poco de inquietud profesional hace algo más que eso: procura dar un 
valor dramático a determinadas escenas y, por consiguiente, aumenta o 
reduce el tamaño de los cuadros. Esa ha sido mi intención al tratar de 
desglosar las acciones contenidas en el argumento: 

a) Alicia entra en una taberna del suburbio... 

b) ...es molestada por un matón del barrio... 

c) ...alentado por alguno de sus compinches... 

d) ...pero uno de éstos cree que la broma ha ido demasiado lejos... 

e) ...y quiere intervenir... 

f) ...el matón, ciego, la emprende a puñetazos con su amigo... 

g) ...y lo derriba... 

h) ...al grito de «¡la policía!» 

i) ...la riña termina. 
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JUAN “EVANTE LA STA y JUAN INTENTO”. ATACAR 


PAPEL . APOYADO AL UISITANTE ¡PERO 
Ñe i - 


Nueve acciones. ¿Equivalen a nueve cuadros? ¡No! Podría decirle 
ahora que es muy importante realizar ese estudio; las acciones no se 
pueden interferir: un personaje no puede hacer dos cosas en un mismo 
cuadro; no puede realizar dos acciones distintas contradictorias. Puede 
concentrarse más de una acción en un cuadro, pero hay que saber dis- 
tinguir lo que puede y no puede hacerse. Por ejemplo, usted no puede 
dibujar a una persona que... «Alicia entra y se sienta», pero sí puede di- 
bujarla cuando «Alicia entra y saluda». ¿Comprende ahora qué quiero 
decirle? Es preciso, pues, sintetizar. He aquí cómo he procedido yo: los 
puntos a), b) y c) reflejan una situación; la acción puede concentrarse 
en un mismo cuadro. ¡Ah! Pero no es necesario que Alicia «entre»; las 
«entradas» y «salidas» suelen emplearse como relleno. Ya tenemos, pues, 
el cuadro 1: ambiente y situación. Lo haré grande precisamente para 
que se vea bien en qué clase de antro se ha metido mi Alicia. La acción 
se inicia con la intervención de uno de uno de los amigos del matón. Es 
decir, una nueva síntesis, ahora de los puntos d) y e) reunidos en el cua- 
dro 2: el amigo interviene. A continuación el dibujante puede estirar 
más o menos la acción. Si se tratara de dibujar una historieta muy ex- 
tensa, una pelea siempre es motivo de desarrollo anecdótico. Pero sólo 
dispongo de dos «tiras». Así, pues, destino dos cuadros a la pelea: uno, 
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el matón pega a su amigo; y dos, éste cae al suelo. ¡Síntesis máxima! 
Así se consigue a veces una más tensa acción dramática... Y como me 
parece que la he conseguido, algo así como una ocurrencia me hace to- 
mar una decisión: suprimir en esa página toda referencia a que la pelea 
termina. Con un golpe de efecto que crea el suspense: un cuadro donde 
alguien grita «¡La policía!» (Y el lector se pregunta: «¿Qué sucederá 
ahora?») 


Bueno; resulta que he de desarrollar la cosa en cinco cuadros... 


2. Una vez distribuido el espacio, hay que encuadrar el desarrollo 
gráfico del guión. Ahora ya sé qué ha de suceder en esos cinco cuadros. 
Por ejemplo, en el primer cuadro, el ambiente tabernario, tal como me 
lo imaginaba al empezar. Vale la pena crear ese ambiente, pues la pro- 
tagonista «entra» en él por primera vez. Para la pelea, los cuadros pue- 
den ser de parecido tamaño, ya que es una pelea «a dos» y caben per- 
fectamente: el ambiente desaparece para dar lugar a que se vea a los 
personajes actuar, que es lo que importa. Ahora bien; el cuadro final me 
parece que resultará más dramático si lo resuelvo en poco espacio, de 
forma que el grito «¡La policía!» no tenga alrededor nada que le estorbe. 

Pero el encuadre consiste en algo más que mostrar lo que se ve en 
cada cuadro. Las ilustraciones han de tener una continuidad y no resul- 
tar monótonas. Para conseguir esto es necesario contar con el punto de 
vista, el cual permite una movilidad en el encuadre muy conveniente. 
Hay que tomar buena nota de las siguientes normas: 


La acción debe seguir siempre una misma dirección 


Los encuadres deben ser variados (plano general; plano medio; pri- 
mer plano; gran primer plano; plano visto de arriba; plano visto 
de abajo, etc.). 


Sin embargo, una or- 
denación de las figu- 
ras vistas sobre un 
mismo horizonte y 
sólo variadas en 
cuanto al plano ele- 
gido para dibujarlas 
—sin que ello des- 
carte encuadres ori- 
ginales y sorprenden- 
tes — produce una 
agradable sensación. 
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Aunque las figuras 
estén en distinto pla- 
no, el conjunto, cuan- 
do uno mira una «ti- 
ra», no debe ofrecer 
esos altibajos en la 
disposición de las fi- 
guras que se aprecian 
en la muestra de la 
izquierda. Resulta de 
aspecto desagradable 
a la vista. 


Lo más importante, pues, es la variedad en los encuadres que den 
movimiento a las ilustraciones. Alternar los cuadros de ambiente con 
aquellos en los que la figura predomine. Valorar las escenas de forma 
que el encuadre sea un factor más para conseguir efectismo... ¡Bueno! 
Esas reflexiones conducen finalmente a: 

3. La continuidad. La monotonía resultante de «ver» las escenas des- 
de un punto de vista único se rompe variando los encuadres y el enfoque 
de cada escena en particular. Cada cuadro puede ser una maravilla de 
composición; pero es necesaria la continuidad que una un cuadro con 
el que le precede y el que le sigue. Esa continuidad se consigue viendo 
las cosas en su conjunto, «tira por tira». Los dibujos de una misma «tira» 
han de conservar un mismo nivel... quiero decir que han de parecer vis- 
tos sobre un mismo horizonte. Y cuando no sea así, debe usted vigilar 
lo que yo llamo equilibrio de volúmenes, de forma que las figuras, in- 
cluso cuando el encuadre varía de un cuadro a otro, conserven una lí- 
nea convencional: cabezas, por ejemplo, a una misma altura, etc. Eso, 
en cuanto a la apariencia de la continuidad. Por lo que respecta a la con- 
tinuidad interior, debe usted vigilar de forma que sea siempre el sentido 
común: la imaginación del lector debe seguir las ilustraciones sin cho- 
ques al margen de los que provoque el argumento; choques provocados 
por una deficiente continuidad. 

4. Observe ahora, en la lámina, cómo he resuelto la distribución de 
los cuadros, el encuadre y la continuidad del argumento a dibujar. En 
el cuadro 1, el ambiente se nos muestra como convenía a nuestra inten- 
ción: los protagonistas de la escena están en primer término y sus acti- 
tudes dicen lo que nos interesa. Al fondo se desarrolla una acción com- 
plementaria. (Me permito llamar su atención sobre eso: conviene, siem- 
pre que sea posible, completar el cuadro con una acción secundaria que 
ha de pasar a primer término más adelante. Ceñirse, en una historieta, 
a lo que hacen los protagonistas, olvidando lo que sucede en su torno, 
es demostrar la falta de recursos e imaginación del ilustrador.) En el 
cuadro 2, la acción se centra en otro personaje; precisamente he creído 
oportuno variar el encuadre para dramatizar más la situación. De haberla 
«visto» a partir de donde se halla el matón molestando a Alicta, la ame- 
naza del amigo carecería del vigor que ahora me parece he conseguido. 
Ahora esa amenaza parece más ominosa... Pero en el cuadro 3 la réplica 
del matón invita a «ver» la escena en plano medio, que muestre a los 
principales actores en sus distintas actitudes. En cambio, el cuadro 4 ha 
de mostrar la derrota, la caída del amigo. ¿Qué mejor que profundizar 
la escena mediante un picado, un punto de vista alto? El primer término 
del brazo y el puño cerrado del matón da vigor al encuadre y mantiene 
la idea de que «no todo ha terminado ahí». Finalmente, el cuadro 5 me 
parece bien resuelto: el grito es lo que importa. Una cara aislada, cor- 
tada por un encuadre en el que se prescinde de todo lo accesorio, para 
que el grito, y sólo él, nos llame la atención y provoque el «suspense» 
sobre lo que sucederá... en la página siguiente. 


Los tipos para historieta 


Cuanto más sepa usted dibujar figura, mejor resolverá el problema | 
de dar una apariencia y una personalidad a los tipos de sus historietas. 
Pero, al igual que los grandes ilustradores de «comics», también usted 


debe conocer algunos recursos que le permitirán resolver la papeleta. e e ls 
Uno de estos recursos es aplicar, sobre una cabeza de tipo standard, SS sl 

con facciones regulares, diversas versiones del pelo y caracterizar el per- ' Ls 

sonaje a base de esas variaciones: cabello, cejas, bigote, barba que se o = 


prestan a muy distintos tratamientos... Bastará añadir un cuerpo vesti- 
do o no según convenga para que las figuras logradas de ese modo no 
se parezcan. Observe algunos ejemplos, por favor. 


de 
e 


...y tantas otras va- 
riaciones que pue- 
den obtenerse, al- 
ternando incluso 
las ya conseguidas, 
o haciendo traba 
jar un poco más 
la imaginación... o 
el archivo de figu- 
ra. Pero si además 
de eso usted se 
siente capaz de lo- 
grar variación en 
las faccones, mu- 
chísmo mejor, na- 
turalmente. 
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Por lo que se refiere 
a los tipos femeninos 
para historieta, el 
problema no tiene 
tantas soluciones, ya 
que sólo es posible 
jugar con el peinado 
y el maquillaje del 
rostro — cejas, boca, 
dibujado de los ojos. 


Pero lo que tiene una mayor importancia es 
dar a cada personaje importante de la historie- 
ta tina característica propia que sirva al lector 
para identificarle fácilmente. 

El dibujante consigue el parecido más pron- 
to de lo que le parece. No es problema, créame, 
una vez se tiene por la mano la cuestión. Sólo 
cuesta empezar. Luego... el peligro para usted 
está en todo lo contrario: en que todas las ca- 


ras que dibuje se parezcan. Habrá caído en el 
amaneramiento, el mayor riesgo que corre el 
dibujante de historietas. (Vea al pie, por ejem- 
plo, un muestrario de «caras» dibujadas por 
Alex Raymond para su personaje «Rip Kirby».) 
De ahí la importancia que tiene dibujar del 
natural, dominar el oficio y después ponerse al 
trabajo. O lo que es lo mismo: no se deje en- 
gañar por la aparente facilidad de un estilo. 


El pasado a tinta de las historietas 


Todo lo que le he explicado hasta aquí se re- 
suelve a lápiz. Pero para su reproducción en los 
medios habituales de difusión pública, es ne- 
cesario pasarlo a la pluma; más o menos valo- 
rado con negros o tonos intermedios obtenidos 
mediante tramados manuales o mecánicos. 

Puede utilizarse indistintamente la pluma o 
el pincel. Cada dibujante se sirve de un medio 
u otro, según le dé. Unos dominan mejor la plu- 
ma, otros el pincel... es cuestión de sensibi- 
lidad. 

Personalmente prefiero la pluma, a la que es- 
toy más habituado. Sin embargo, debo advertir- 
que para la realización de historietas es prefe- 
rible utilizar el pincel, elemento de trabajo mu- 
cho más dúctil y rápido que la pluma. Ésta per- 
mite una síntesis más apurada de las luces y las 


sombras; uno, sin querer, elimina detalles en 
su afán de rapidez, a no ser que sea un dibu- 
jante detallista — que los hay también en esa 
especialidad. En cambio, el pincel permite ma- 
tizar más y la valoración de los negros, gracias 
a la flexibilidad de la herramienta de trabajo, 
adquiere una cualidad impresionista muy agra- 
dable en ese tipo de dibujo. 


A continuación voy a pasar a tinta la histo- 
rieta que hemos estudiado juntos y resuelto a 
lápiz. A modo de ejemplo, la primera tira la re- 
solveré a pluma, y a pincel la segunda. Tal vez 
usted no aprecie ahora las diferencias en el 
tratamiento según uno y otro medio... pero ese 
sentido de observación lo adquirirá con la prác- 
tica y el estudio. Un día no lejano podrá, a sim- 
ple vista, distinguir uno y otro procedimiento 
profesional. Eso espero. 
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SEGUNDA FASE: Pasado a tinta de una historieta 
resuelta inicialmente a lápiz 


Me parece que no hace falta insistir demasiado en la necesidad de 
que el pasado previo a lápiz sea completo, con la debida valoración. Es 
una costumbre ésta que no debe perder nunca: valorar a lápiz todo di- 
bujo a pluma, para que ésta trabaje a continuación sin duda ni vacila- 
ciones... ¿Hecho? Pues adelante. Observe que el estilo que empleó es el 
de los dos gruesos (recuerde la lección 3.* de este tomo) en el trazo 
El tratamiento más apurado será, naturalmente, el de las dos figuras de 
primer término, cuya valoración a pluma está resuelta con los dos tra- 
zos y alguna que otra sombra. El dibujo de historieta no debe valorarse 
al pasarlo a tinta; ha de ser lineal... Pero lineal no está reñido con las 
masas y zonas negras: lo que se renuncia es a valorar las sombras. Alex 
Raymond, que puede ser “onsiderado uno de los padres del dibujo de 
historietas, nos enseña que en el pasado a tinta hay que huir en lo po- 


PASADO A 
PLUMA 


sible de las sombras blandas; hay que ser, pues, vigorosos en los trazos 
si queremos dar modernidad a nuestro dibujo... y a la par no prescindir 
de los negros, que dan sabor a las ilustraciones. En mi historieta, por 
ejemplo, he matizado algo la botella de primer término, he hecho resal- 
tar el mostrador mediante un negro absoluto y algunos detalles ambien- 
tales: el hombre que habla en segundo término, la estufa y finalmente 


unos trazos que valoren la silla, la mesa... Ninguno de esos negros se 
toca; son inconcretos, pero totalmente planos, sin volumen. De este 
modo trato de lograr una diversidad de planos entre el primer término 
y el fondo de la escena. 

2.— Aquí, al pasar a primer término una masa negra — que por 
otra parte personaliza a uno de los protagonistas de la historieta —, exi- 
ge en el resto del cuadro algo que compense... Un dibujo puramente li- 
neal, sin valoración, provocaría un desequilibrio. ¿Solución? Tal vez un 
poco convencional, pero legítima: proporcionar una sombra, que lógica- 
mente será muy violenta, a los personajes de segundo término, sombra 
que a la par que compensa las masas de la ilustración, ayuda a resaltar 
la escena. He dado unos toques a las botellas del fondo para dar cierto 
realismo, compensando así la dureza de la sombra proyectada sobre el 
mostrador. También he suavizado la dureza del primer término median- 
te unos trazos en la gorra del personaje y en el cuello de su jersey. 


—— > OS PASADO A 


PINCEL 


3.— Ahora, el pasado a tinta lo hago a pincel. Es un procedimiento 
más realista; las arrugas toman sombras, como en la realidad, y los ne 
gros no suelen ser absolutos... Puede que, como le decía antes, usted no 
aprecie ahora la diferencia entre la pluma y el pincel. Pero compare la 
«tira» de abajo con la de arriba, resuelta a la pluma: las ilustraciones 
resueltas a pincel tienen una blandura en los trazos muy apreciable a 
simple vista. Observe las caras y muy especialmente el jersey del marino, 
la manga del que pega y la cabeza de la muchacha... 


4.—¿Se da usted cuenta, ahora, de la importancia que puede ad- 
quirir una determinada disposición de las masas negras? Sin ellas, un 
cuadro como este carecería de valoración psicológica — y perdone por el 
énfasis. Me explicaré: el primer término de la derecha resalta gracias a 
las pinceladas negras del margen; la mancha negra del hombre caído 
queda centrada delante de la mesa derribada y, finalmente, los toques 
del fondo, inconcretos, ayudan a centrar la atención sobre la figura. 


5.—En el último cuadro se plantea un problema determinado: un 
primer término sobre un fondo totalmente vacio, ya que lo que se pre- 
tende es resaltar la figura, que no debe ser estorbada por nada. Y, sin 
embargo, hay que darle cierto énfasis, imposible de lograr con la línea 
solamente. ¿No tiene bastante? Hay que recurrir a uno de esos recursos 
de dibujante de historietas con cierta experiencia y el fondillo de los 
pantalones gastado después de tantas y tantas horas sentado en el ta- 
burete, frente a su mesa de dibujo. ¿La solución, pues? Hay que evitar 
la irrealidad de un fondo en blanco; a pesar de que la cara en primer 
término está mucho más tratada en cuanto a facciones, conviene manchar 
el fondo con unas pinceladas a modo de tramado convencional, que da 
negro a un espacio en blanco donde parecía no hacer falta. ¿Y no le pa- 
rece que el cuadro gana con esq negro? 
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Vea en esta página unos muestras de dibujo de 
historieta resuelto a pincel y a pluma. ¿Sabría 
distinguir usted uno de otro tratamiento? Si 
ha practicado ambas técnicas puede ahora ha- 
cer esa distinción; pero para no intrigarle de- 
masiado, observe: las ilustraciones de arriba 
fueron realizadas a pincel por Blasco, uno de 


los mejores dibujantes de historietas de Espa- 
ña; en cuanto a las de abajo, son ilustraciones 
a pluma de Hogarth, dibujante norteamericano 
creador de la figura de «Tarzán» en historietas, 
quien hacía de cada cuadro una verdadera ilus- 
tración con valor propio... a veces demasiado 
buenas para ser gustadas por cierto público. 
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La rotulación para historietas 


Una buena rotulación es un complemento in- 
dispensable en una historieta que se precie, rea- 
izada a conciencia. Es como la carta de pre- 
sentación. Ya puede ser interesante el argumen- 
to y bien resueltas las ilustraciones: si la rotu- 
lación es deficiente, usted no conseguirá más 
que un efecto desagradable, lastimoso, que hará 
perder a su historieta su aspecto de cosa bien 
hecha. En la mayor parte de los casos, el di- 
bujante no rotula, sino que da a rotular sus 
historietas a un dibujante especializado. Pero 
en sus comienzos, el principiante ha de rotular 
sus trabajos... por eso es necesario tener los 
adecuados conocimientos en esa materia. 


La letra que se considera mejor resuelta para 
a rotulación de historietas es la que, realizada 
a mano, deriva de un tipo de letra de imprenta 
lamado «futura redonda»; una letra a base de 
palo seco, sin otra línea que el dibujo puro y 
simple del signo en un grueso uniforme. Y se 
dibuja precisamente a mano para quitarle la 
rialdad de la letra de imprenta; una letra di- 
bujada a mano forma parte del dibujo, nunca 


es un añadido... aunque nosotros los profesio- 
nales sepamos que a veces sí lo es. 

Es preferible, al dibujar a lápiz las escenas 
que han de dar forma a la historieta, pensar al 
propio tiempo que ha de ir necesariamente ro- 
tulada. Así, en el momento de redactar el guión 
que ha de servirnos de pauta, hay que especifi- 
car los diálogos y cualquier otro texto, a fin de 
combinar la disposición y encuadre de las es- 
cenas de forma que luego el rotulador pueda 
trabajar con toda la comodidad posible. (Esto 
tal vez se contradiga con algunos ejemplos 
prácticos que usted ya conozca. Sin embar- 
go, piense ina cosa: las historietas vistas 
por usted son de origen probablemente ameri 
cano; el idioma inglés es mucho más sintético, 
escueto, que el castellano; luego, al traducir, 
los textos de los diálogos resultan bastante más 
largos que en el original y, por consiguiente, el 
rotulador necesita mucho mayor espacio, en 
perjuicio muchas veces del mismo dibujo. ¿Ha 
podido usted comprobarlo?) 

Voy, pues, a darle algunos consejos prácti- 
cos, a fin de que usted tenga un punto de par- 
tida por lo que a rotulación de historietas se 
refiere, 


TERCERA FASE: la rotulación de las historietas 


(Para el estudio de este procedimiento necesita tener usted delante 
las láminas correspondientes al «Desarrollo» número 1, primera y segun- 
da fase, donde aparece la rotulación en sus di sas fases: a lápiz y a 
pluma. Para pasar a tinta la rotulación es aconsejable una plumilla de 
punta redonda, cuyo trazo uniforme le evitará los trazos gruesos o del- 
gados al realizar determinadas líneas.) 

La fase de preparación consiste en distribuir en cada cuadro los es- 
pacios que ha de ocupar la rotulación correspondiente. Ésta puede con- 
sistir en «diálogo» o en «texto narrativo»; como ya conocemos el guión, 
sabemos la extensión que ha de tener cada parte del texto hablado o del 
explicativo. Es conveniente, pues, dibujar a lápiz lo que en la jerga del 
oficio se llaman «bocadillos», en primer lugar. 

Resulta conveniente disponer los bocadillos, siempre que ello sea 
posible — éste es uno de los motivos que aconsejan conocer a fondo el 
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texto y los diálogos de antemano —, en la parte superior de cada cuadro. 

Es muy importante tener en cuenta, al dibujar los «bocadillos», el 
orden en que los personajes hablan. Me explicaré: estamos acostumbra- 
dos a leer de izquierda a derecha, ¿no? El sentido natural de la lectura 
nos obliga, pues; a disponer los diversos diálogos, cuando en un mismo 
cuadro hablen varios personajes, de manera que el sentido lógico de lo 
que se hable siga esa dirección izquierda-derecha. Hay que esforzarse en 
ese sentido: el aspecto agradable y claro de la historieta ganará muchos 
puntos. 

Los bocadillos han de señalar siempre al personaje que habla en 
cada caso. Pero no es necesario que la punta se dirija a la boca del mis- 
mo, sino a su figura. Claro está que esto depende del dibujo y de la co- 
locación del «bocadillo» en relación a la misma. 

Una vez distribuidos los «bocadillos», se procede a trazar unas lí- 
neas paralelas, a lápiz, para dibujar sobre ellas la correspondiente rotu- 
lación. Cuando en un mismo «bocadillo» el texto precise de dos o más 
líneas, hay que tener en cuenta no dibujarlas demasiado separadas entre 
sí. Por la índole de la letra a dibujar, un exceso de separación afearía el 
conjunto. Vea en las hostorietas dibujadas la relación entre la altura de 
la letra rotulada y la separación dejada entre linea y línea. 

Ya está todo a punto. Hay que rotular, primero a lápiz, claro, dibu- 
jando cuidadosamente letra por letra. Es ésta una tarea que al principio 
lleva su trabajo; pero una vez adquirido el hábito y la seguridad en el 
trazo, la cosa resulta bastante fácil. 

La distribución de la letra ha de ser uniforme, procurando en todo 
momento conservar esa apariencia de achatada que tiene ese tipo. En el 
caso de un «bocadillo» muy extenso, es preferible reducir el tamaño de 
la letra en sí antes que estrecharla. Una letra rotulada estrecha no re- 
sulta elegante. Cuando el texto no es muy extenso, pero tampoco des- 
ahogado, el rotuladof tiene otros recursos: unir los signos un poco más, 
incluso estrechando aquellas letras que lo permiten sin perjudicar el 
efecto de conjunto: eles, emes, enes... 

La rotulación debe realizarse utilizando siempre letras mayúsculas, 
así: MAYUSCULAS, pero, a pesar de ello, no deben olvidarse los acentos. 

A veces, para distinguir los textos narrativos de los diálogos, se sue- 
le dibujar las explicaciones con letra del mismo tipo, pero inclinada, lo 
que profesionalmente se llama cursiva. 

Al dibujar la letra hay que redondear muy bien las letras en las que 
figuren líneas curvas; dar un toque personal a las eses, de manera que 
no se observen vacilaciones en su trazado; dar movilidad a las oes, incli- 
nándolas algo a fin de que no resulten frías y monótonas; tener presente 
que los signos de admiración (¡ !) han de dibujarse también inclinados, 
a fin de que no se confundan con las ies... 

Una constante observación de los detalles le ayudará a conseguir 
una buena rotulación. Y una constante práctica perfeccionará sus pini- 
tos iniciales. S 


Y, finalmente, unas muestras de historieta ver historietas para comprender; ver cómo lo 
hacen algunos especialistas para aprender de 

Suele decirse que una imagen vale más que ellos y esforzarse en emular su labor... En la 
mil palabras. Nada mejor, en esta ocasión, que selección objeto de estudio en la lámina corres- 


662 


pondiente he procurado agrupar distintos esti- Ahora bien; yo le recomiendo que, si preten- 


los y formas de resolver una historieta. En mo- de dedicarse a esa especialidad, se documente 
do alguno pretendo decir que los elegidos sean mucho: vea qué hacen los demás, eduque su 
los mejores, porque ni están todos los que son, propio gusto y esté al día... Y ahora, al grano. 
ni son todos los que están, ¿usted me entiende? Vea qué hacen los que ya están en el candelero. 


DESARROLLO N.* 2 
Análisis de diversos estilos de historietas 


1.— Haz B. FostER. Este dibujante se aparta bastante del concepto- 
tipo de lo que es una historieta. La acción por la acción cede el paso a 
un punto de vista narrativo, como de cuento ilustrado en imágenes. Los 
dibujos están realizados a pluma, con un estilo tradicional, casi fotográ- 
fico. El dibujar el texto narrativo al pie de la ilustración ayuda todavía 
más a crear la ilusión de cuento profusamente ilustrado. 

2.— MILTON CANIFF. El dibujante de historietas «típicamente ame- 
ricano». Con un concepto standard de las figuras, convencionales, vigo- 
rosas siempre; capaz de ambientar a grandes brochazos... Caniff no va- 
cila nunca en «llenar» un cuadro con masas negras que siempre dicen 
algo; emplea el pincel muy libremente y gusta del predominio del negro 
en sus ilustraciones. 

3. — WiLsoN McCoy. La máxima simplicidad en la realización de sus 
dibujos le convierten en el autor de historietas ideal para niños. No hay 
nada condensado en sus «tiras»; a veces incluso se repite... Pero uno ve 
cada una de las acciones que quiere representar, siente interés y vive las 
incidencias, sencillas pero atrayentes de su popular «Fantomas», llama- 
do en España «Hombre Enmascarado». 

4.— ALEX RAYMOND. El maestro de maestros. Un estilo depurado, al 
servicio de historietas para adolescentes, pero muchas veces para per- 
sonas ya formadas. Líneas depuradas, encuadres estudiados, guiones muy 
pensados... La acción pura deja el paso a la acción cerebral. Sus dibu- 
jos, casi fotográficos —se dice que empleaba modelos y que fotografia- 
ba las escenas de lo que serían después sus «cuadros» de historieta —, 
se distinguen por el cuidado de la línea, la limpieza del trazo y la escasa 
valoración. Sus originales eran a gran tamaño, realizados a pincel. 

5.— DAN BARRY. Continuador, en la actualidad, de las historietas de 
«Flash Gordon», uno de los personajes creados en 1935 por Alex Ray- 
mond. Dibuja a la pluma. Es uno más entre las decenas de dibujantes de 
historietas norteamericanos. Su estilo es una muestra del término medio 
de la producción standard necesaria para complacer la enorme demanda 
actual de publicaciones de este tipo. 

6.— Jesús BLasto. El asesor de AFHA en esta especialidad de las 
historietas es el único representante español en este muestrario de esti- 
los. Blasco dibuja a pincel con gran facilidad. Su modo de hacer reúne 
diversas cualidades, entre las que destaca un justo equilibrio entre la 
línea simple y la mancha negra que compensa. Acostumbra ambientar 
bastante sus ilustraciones y es hombre al que le gusta estar bien docu- 
mentado. Como muestra de su estilo vea un episodio de una historieta, 
especialmente realizada para AFHA, en la que usted puede observar mu- 
chas de las enseñanzas — incluída la rotulación — que sirven de base a 
esta parte de la lección. 
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EL DIBUJO CÓMICO 


¿Se ha fijado usted en la preponderancia que 
el dibujo de tipo humorístico tiene en la publi- 
cidad actual? ¿Ha observado que, salvo en me- 
dios de expresión excesivamente formales, el 
dibujo cómico tiene un lugar bien definido? 

Sin duda, ¿no es cierto? Yo me atrevo a afir- 
mar que ello se debe a que en nuestra época las 
cosas se ven desde un punto de vista más des- 
enfadado que en otros tiempos. Los países an- 
glosajones tienen una expresión para eso... q 
informal guy, a informal party, por ejemplo. En 
castellano, «informal» nos da idea de algo re- 
probable, que no cumple las normas; para los 
anglosajones, sólo quiere decir que no para 
mientes en la etiqueta severa, que se conduce 
con franqueza familiar. Ese matiz en la inter- 
pretación explica que el dibujo cómico se haya 
desarrollado extraordinariamente en países 
donde se rinde culto a la sencillez y al sentido 
del humor, incluso en la forma de enfocar los 


temas más serios. Y, poco a poco, esa forma 
de ver se está introducendo entre nosotros, de- 
jando fuera de la circulación ese sentido del 
ridículo que tanto nos perjudica a veces. 

La difusión de las historietas cómicas, las pe- 
lículas de dibujos, los chistes ilustrados y la 
publicidad ha ayudado a que los dibujantes de 
monigotes se especialicen y busquen un estilo 
propio. Naturalmente, como en todos los órde- 
nes de la vida, los hay buenos, medianos y ma- 
los. Si usted no ha sentido curiosidad por ese 
aspecto del dibujo quizá tenga algún prejuicio 
y considere que «eso» es un arte menor. Sí, lo 
es, pero también hay artistas que lo cultivan 
con acierto. 

Puede decirse que el dibujo cómico de figura 
se inspira en unos fundamentos, sobre los que 
voy a hablarle. En la actualidad, tres formas 
predominan y sirven de guía para las demás, 
menos importantes. Fíjese: 


ESTILO ESFÉRICO 


Se caracteriza por su redon- 
dez, pero lo más importante 
es que las facciones se dibu- 
jen de forma que no resulten 
grandes, sino más bien pe- 
queñas, muy al interior de lo 
que debe ser la cara. 
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ESTILO OVALADO 


Es el que sirve de pauta para 
muchísimos dibujantes cómi- 
cos; el tipo más humanizado 
y utilizado. Es el más simple. 
La nariz suele ser larga y por 
lo general los ojos se dibu- 
jan dentro de un círculo. 


ESTILO MIXTO 
Es el más empleado actual- 
mente, a partir de múltiples 
variantes. La frente y la na- 
riz son una sola cosa; la man- 
díbula es grande y saliente; 
las orejas, muy bajas... Ob- 
serve la forma de la cabeza. 


Esto, por lo que se refiere al monigote mas- 
culino, al que una narizota más o menos gran- 
de le sienta muy bien y es un elemento de co- 
micidad; pero a pesar de ser una ridiculización 
de la realidad, el dibujante necesita dotar de 
sensibilidad a ese mismo monigote cuando ha 
de dibujar una figura infantil o femenina — esta 


última por lo que se refiere a las jovencitas y 
a las guapas. Concretamente: no podemos pres- 
cindir del pelo, tanto en los niños como en las 
guapas. Hemos de renunciar a las narizotas. 
En resumen: apenas puede haber variedad de 
estilos.... por lo que la imaginación no puede 
desbocarse. Observe, por favor: 


La cabeza para niño ha de 
ser redonda, de facciones exa- 
geradamente pequeñas situa- 
das en su parte inferior. Para 
los ojos bastan unos puntos. 
La boca curvada hacia arriba 
ayuda a formar la idea de 
morrito, tan infantil. El pelo 
ayuda a dar ingenuidad... 


EN 


El perfil de la cara infantil, 
dentro de la cabeza esférica, 


se resuelve haciendo «salir» 
la naricita. La boca es, como 
antes, un arco hacia arriba... 


” 
La ON ( 
o, 
Y , = 


La cabeza de las niñas es si- 
milar a la anterior, salvo en 
el pelo, que deberá ajustarse 
a características propias. Los 
ojos de una niña también va- 
rían: los puntos han de estar 
rodeados por las correspon- 
dientes órbitas. Así parecen 
mayores y más femeninos. 


A 


La guapa tiene el mismo per- 
fil, pero con variaciones: el 
ojo enorme, la melena y, es- 
pecialmente, la boca, que ha 
de dibujarse superpuesta al 
perfil... 


En cuanto a la guapa, pues... 
Se trata de idealizar la figura 
real, exagerando sus princi- 
pales detalles característicos 
la melena, unos ojos enor- 
mes — que a veces tocan o 
sobresalen del contorno — y 
una boca grande y bien dibu- 
jada. ¡Y las cejas! 


Pero si quiere dibujar a la 
mujer casada —en plan có- 
mico, siempre es gorda— 
utilice el estilo esférico mas- 
culino, suavizado con detalles 
adecuados. 


En cambio, el dibujo cómico 
actual suele ser exagerado y 
absurdo en su apariencia. Es 
una comicidad adulta, muy 
propia de una época como la 
nuestra, en la que todas las 
audacias suelen ser acepta 
das... aunque a veces cueste. 


La expresión en la figura cómica 


Ya tiene usted una pauta de cómo dibujar 
cabezas cómicas. Pero esas cabezas han de ex- 
presar sentimientos y emociones... lo que exige 
buenas dotes de observación y mucha habili- 
dad para saber ridiculizarlas. Cuando usted di- 
buja inspirándose en la realidad procura. ser 
fiel a la misma; pero al dibujar en sentido có- 
mico la realidad no le sirve: ha de extraer de 
ella su lado feo, por decirlo así. 

El lado feo de la realidad, su ridiculización y 
las dotes de observación de cientos de dibujan- 
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He aquí una muestra de un 
estilo ya caducado. En la ac- 
tualidad, ese tipo de dibujo 
cómico resulta infantil, y no 
debe usted confundir: lo có- 
mico no significa necesaria- 
mente infantil. 


tes han llegado a poder sintetizar unas expre- 
siones-tipo que reflejan los sentimientos y las 
emociones humanas. Conseguir eso es el paso 
más importante que ha de dar el dibujante de 
figura cómica. Una vez dominados esos recur- 
sos no hay que dormirse, amigo: hay que se- 
guir observando y aplicando esas observaciones 
al dibujo. Uno ha de sentirse crítico de cuanto 
le rodea y ha de saber ridiculizarlo con humor 
y sana intención. Empiece, pues, observando el 
conjunto de expresiones-tipo de la página si- 
guiente y trate de verlas en personas de carne y 
hueso. Es un buen ejercicio... 
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Una vez conocidas las expresiones y aplica- 
das a la cara cómica, es necesario ocuparse de 
la figura propiamente dicha, ya que es ésta la 
que hemos de utilizar para los chistes, historie- 
tas y otros medios gráficos — incluídas las pe- 
lículas y filmlets. 

Para empezar trabajaremos sobre un tipo 
neutro, del que ha de partir el estilo propio de 


cada uno, más o menos exagerado. En este ca- 
so, la figura tiene una altura de cinco cabezas. 
El bajo de la chaqueta divide su cuerpo en dos 
partes iguales: tórax y piernas. Tendrá piernas 
largas, que se unirán al cuerpo más arriba que 
en la realidad. Vamos a estudiar ahora cómo lo- 
grar el movimiento y conseguir que éste tenga 
graci 


DESARROLLO N. 3 
Estudio de la figura cómica en movimiento 


El movimiento y las actitudes de la figura cómica no son más que 
una exageración y ridiculización de lo que realiza normalmente la figura 
humana real. Sólo la observación permite captar esos gestos y sólo el es- 
píritu burlón del dibujante puede obtener una síntesis graciosa. Desde 
el punto de vista técnico, es posible obtener espontáneamente esa gracia 
si se juega con habilidad mediante las líneas rectas y curvas. Así, por 
ejemplo, un ángulo es compensado con una suave curva que disimula la 
dureza de las rectas... 


1.—Al dibujar a ese andarín lo que me interesaba más era destacar 
su marcha decidida. Ante todo, movimiento: uno mueve los brazos al 
andar, ¿no? Si uno lo hace violentamente, uno de los brazos se dobla so- 
bre el pecho en tanto el otro se lanza hacia atrás. Las piernas, al andar, 
casi se doblan hacia adelante y parece como si sólo apoyáramos el ta- 
cón sobre el suelo. Tras, tras, tras... ¿por qué no exagerar esos movi- 
mientos así...? 


2.—Un salto de alegría. La rotundidad de unos ángulos —en las 
piernas — queda suavizada por la curva de las rodillas. El conjunto de 
rectas y curvas expresa movimiento. 


3.—El hombre pusilánime es el perfecto personaje cómico. Hay que 
exagerar la línea de sus hombros caídos, de su cuerpo derrengado hacia 
adelante... Fíjese en que, por regla general, el tipo cómico reúne esas 
características. He acusado la apariencia de derrota forzando la figura 
de manera que presente como una suave forma combada hacia adelante. 


4.—El tipo del ricachón gordo, o del hombre gordo, se distingue 
por una característica concreta: su opulencia física no debe ser tan re- 
donda como para que enlace con las piernas. No sé si me explico; anti- 
guamente se dibujaba la «barriga» — por decirlo así, vulgarmente — sin 
interrumpirla, uniéndola con la línea de las piernas. En la actualidad se 
prefiere cortar esa unión, de manera que las piernas «salgan» de un cuer- 
po orondo, sí, pero limitado por una línea recta que separa cuerpo y 
piernas. 
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5.— Vea ahora un caso opuesto al señalado con el número 3. Me re- 
fiero a la línea de las piernas. Ahora resultan convexas hacia adelante, 
con la intención de acusar aún más el hecho de que el tipo está detenido, 
pasmado, contemplando algo. Es decir, como aquel que se balancea sua- 
vemente y se apoya en los talones. El detalle de unas arrugas... y el de 
compensar siempre que ello sea posible, las curvas con las rectas. ¿Visto? 


6.—.El hombre sorprendido o asustado por algo que ve. Si usted 
observa los gestos instintivos, no se sorprenderá ahora al ver esa figura 
con las piernas dobladas hacia adelante, y los brazos subidos hacia la 
cara, como si fuera a morderse las uñas, tanto es el interés y la atención 
que presta a una supuesta escena. 


7.— Cuando el hombre corre... También ahora los movimientos han 
de ser exagerados, casi hasta el límite posible. El ángulo muy abierto 
de las piernas, los brazos hacia atrás... Usted me entiende, ¿verdad? | 


8.— Y finalmente, un caso especial, que se aparta de las líneas acon- 
sejadas. Ese tipo no resulta pusilánime, sino todo lo contrario. Hay que 
mostrar ese aire triunfador... Por eso, los hombros caídos se cambian 
por los rectos; el pecho estrecho con tendencia a caer hacia abajo deja b 
paso a un tórax ancho y firme... Ahí tiene usted. Y esto sólo es el prin- 
cipio. La obvervación y la práctica —la experiencia propia — han de 
hacer el resto. ¿De acuerdo? 


La figura femenina 


Cuando se trata de dibujar una figura feme- 
nina desde el punto de vista cómico, es necesa- 
rio hacer una distinción: ¿se trata de una mu- 
jer fea o bonita? Una mujer fea ha de dibujarla 
siguiendo las normas dadas para la figura mas- 
culina. Pero si ha de dibujar a una guapa, la co- 
( sa cambia: hay que ser galante con la belleza 
femenina... y el dibujante de historietas cómi- 
cas, como el de figuras humorísticas, crea una == 
nueva figura: la chica bonita. 


GS 


Es preciso estudiar sus características físicas 
ES y estilizarlas en cierto modo, a la vez que exa- 
gerándolas... ¿Cómo? Observando a las mujeres 
y sabiendo captar su aspecto. Ya sabe ver su 
rostro, ¿no? En cuanto al cuerpo, a la figura * 
propiamente dicha, abra los ojos y mire... sin 
mala intención : el pecho, las caderas, las pier- 
nas, líneas bien definidas y propias de la mujer. 
¡Inconfundibles! Una elegante y un tanto pí- 
cara intención le ayudará a dibujar las curvas 
y rectas más adecuadas. 
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Pero cuidado con los detalles, amigo. Convie- 
ne dibujar la cabeza de forma que la coronilla 
aparezca en alto, como si la cabeza estuviera 
siempre inclinada hacia abajo. Los hombros 
han de parecer muy caídos; el pecho, ancho 
arriba, estrechándose hacia la cintura, que será 
siempre verdaderamente «de avispa». En reali- 
dad, al dibujar la figura de frente, el pecho ha 
de formar casi un triángulo cuya base fueran 
los senos y el vértice la cintura, Las caderas ten- 
drán forma de ánfora hasta la altura de las ro- 
dillas y la prolongarán en forma de husos hacia 
los tobillos, terminados en punta. 

Si estudia la figura vista de perfil observará 
que el cuerpo femenino puede dibujarse sobre 
una línea vertical. La parte superior del cuerpo 
aparece a un lado y la inferior al otro de esa 
línea. Así se exageran las curvas del pecho y de 
las nalgas... detalles que denotan femineidad 
precisamente. 
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El juego de rectas y curvas consigue una lí- 
nea de equilibrio gracioso al inclinar el cuerpo 
hacia adelante y las piernas arqueadas tal co- 
mo puede ver en la ilustración. 

Observe ahora, en los dibujos de la izquierda, 
unos ejemplos en los que he procurado mos- 
trarle cómo han de utilizarse las rectas para 
dar un equilibrio justo a las curvas predomi- 
nantes en la figura femenina. Fíjese, especial- 
mente, en el detalle de que la mujer inclina el 
cuerpo hacia adelante, sea cual sea su postu- 
ra... y fíjese también en que la recta de la 
espalda tiene una ligera forma combada para 
enlazar con más ritmo con la rotunda curva 
que sigue. Usted me entiende, ¿no? Pues ahí, en 
ese juego de líneas, está el secreto que le per- 
mitirá conseguir buenas figuras femeninas có- 
micas sin dejar de ser bonitas. 


De lo cómico a lo grotesco 


El proceso de degeneración deliberada que el 
dibujante cómico realiza sobre la figura huma- 
na puede interrumpirse en una cualquiera de 
sus fases intermedias y dar lugar a un nuevo ti- 
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po de dibujo estilizado. Esa degeneración, a pe- 
sar de ser una cosa puramente mental, es real. 
Usted puede, cuando quiere, exagerar más o me- 
nos la ridiculización de unos rasgos, a partir de 
una estilización convencional. Observe a conti- 
nuación un ejemplo bien claro... 


A la derecha, una cara dibujada a la pluma, va sufriendo esa degenera- 
ción gradual que nos llevará a una figura cómica. Para ciertas ilustracio- , 
nes, usted puede utilizar la primera estilización, casi con las proporciones 

reales; pero puede ir exagerando la nota — en determinado tipo de chis- 
tes, por ejemplo — hasta llegar al dibujo cómico puro. 
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Pero si parte usted de un dibujo cómico grotesco, la cosa cambia. No 
hay degeneración, ya que hemos llegado al absurdo puro. Lo que sí con- 
seguirá es llevar el absurdo más lejos todavía... De ahí se parte para 
obtener las mil variantes del dibujo cómico actual, que se desenvuelve 
dentro de lo grotesco. Pensando así, vea las «muestras» que se me han 


ncurrido... 


Como ya vió al iniciar el estudio de la cabeza 
desde el punto de vista cómico, lo formal nos 
conduce a un estilo de dibujo rutinario, en el 
que no caben demasiadas variaciones persona- 
les. Esa clase de dibujo se desenvuelve casi en 
un círculo vicioso... Usted no tiene más que ob- 
servar cuanto le digo viendo las publicaciones 
que se dedican a ese tipo de dibujo. 

Sin embargo, si el dibujante sabe despren- 
derse a tiempo del formalismo y se lanza audaz 
hacia lo grotesco, puede llegar a conseguir una 


personalidad, una forma nueva... Ahora bien; 
una advertencia: no todo lo audaz gusta, y es 
muy difícill conseguir que las audacias propias 
sean admitidas, reconocidas y admiradas por 
los demás. Es un esfuerzo en el que la perso- 
nalidad de uno es puesta a prueba. La lucha 
suele ser dura; pero usted sabe muy bien que 
quien llega puede estar orgulloso de haberse 
impuesto sobre la mediocridad de los demás. 
¡Y es tan halagador para un artista conseguir 
eso! 


Vea ahora unas muestras de distintos estilos, 
por diferentes dibujantes. Pero no se conforme 
usted con esto. Si sus inclinaciones artísticas 
le inclinan hacia este campo del dibujo cómi- 
co, no considere nunca tirar el dinero el des- 
tinar alguno a procurarse documentación. Pu- 
blicaciones, revistas, periódicos, recortes de 
cualquier clase..., todo es bueno para «estar 
enterado» de lo que priva. Y si a través de ese 
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examen consigue usted un buen espíritu crítico 
que le ayude a seleccionar lo bueno de lo re- 
gular y de lo malo, puede que ese espíritu le 
ayude a encontrar su propio camino, inclinán- 
dole hacia uno u otro estilo... ¡o hallando uno 
original! 
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LA CARICATURA 


Antes de meternos en la psicología de esa 
especialdad artística, que tantas dotes de obser- 
vación exige del dibujante dedicado a la cari- 
catura, debe conocer usted una serie de genera- 
lidades. Para empezar, convendría diera un 
buen repaso a todo cuanto le decía sobre el 
retrato en la pasada lección número dos. Sí, 
no se sorprenda; recuerde aquel complejo es- 
tudio necesario para lograr el parecido a partir 
de un modelo sin que nuestra tendencia natu- 
ral a la idealización nos jugara una mala pa- 
sada... 

Ahora, al hablarle de cómo realizar una bue- 
na caricatura, necesito que usted se sitúe en 
una parecida posición mental frente a su mo- 
delo. 

Si pretende ser un buen caricaturista nece- 
sita, en primer lugar, ser muy buen fisonomista 
y percibir de inmediato las características más 
acusadas de las facciones de su modelo. Es de- 
cir: el descarte — por decirlo así — de los de- 
talles digamos normales ha de ser instantáneo, 
de forma que las características propias del 
individuo a caricaturizar salten a su primer pla- 
no visual con la misma rapidez que un reflejo 
instintivo de su cuerpo. 

Voy a suponer que usted no tiene práctica de 
ninguna clase en ese campo de la caricatura. 
Partiré, pues, de cero. Veamos... El cero es el 
rostro de su modelo, cuyas facciones ha de con- 
trastar con las del modelo ideal. Bien; pueden 
suceder dos cosas: 

a) Que las facciones sean algo mayores. 

b) Que las facciones sean algo menores. 

La caricatura tiende a exagerar aquellos de- 
talles de las facciones o de la cabeza del mo- 
delo; pero la exageración ha de realizarse si- 
guiendo esta pauta: 

Si las facciones són grandes, hay que exage- 
rarlas aumentárdolas. 

Si las facciones son pequeñas, hay que exa- 
gerarlas disminuyéndolas. 

Se entiende que cuando me refiero a «fac- 
ciones» hablo de cualquier detalle del rostro y 
de la cabeza que se preste a la caricatura, a la 
deformación artística. La deformación en más 
o menos de una nariz, de unas orejas, de unos 


ojos, de la forma característica de una cabeza, 
etcétera, permite conservar dentro de la exage- 
ración natural en la caricatura la personalidad 
definida del modelo. Ahí está el detalle: el di- 
bujante ha de saber hacerlo de tal modo que 
quien contemple la caricatura realizada identi- 
fique sin dificultad al personaje, de forma tal 
que incluso se sonría al verlo ridiculizado. 

Y ya que hablo de ridiculizar, cuidado, ami- 
go. La caricatura no siempre quiere decir ridi- 
culizar; a veces se limita a humanizar, a ha- 
cernos asequible a un personaje que por lo ge- 
neral nos parece demasiado encumbrado y 
solemne. La caricatura le despoja de su solem- 
nidad, nos lo acerca en las páginas del perió- 
dico, lo convierte en uno de los nuestros, vemos 
sus defectos... y le comprendemos y apreciamos 
su capacidad de reírse de sí mismo. Sólo los 
grandes hombres no le tienen miedo a la cari- 
catura. Por eso, la salud política de un país 


473 


€  _ «cD— ru —————— 


mide — entre otras muchas cosas — por su ca- 


pacidad de admitir la caricatura de sus hom- 
bres públicos. 

Vea ahora, en la práctica, cuál es el proceso 
a seguir para la realización de una caricatura... 
El famoso artista británico Charles Laughton 
nos servirá de modelo para el estudio de su 


caricatura. Es preciso fijarse en la forma de su 
cabeza —un óvalo irregular, mofletudo y sota- 
barbado —, en su expresión de sibarita, con 
esos ojos tan expresivos y esa boca sensual... 
Observar también el cabello sobre las orejas y 
la frente y una nariz ancha y corta. Detalles, sí; 
los detalles hacen la caricatura. 
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Proceso a seguir para la realización de una 
caricatura 


1.—Una vez estudiado el personaje, hay que dar forma a su cabe- 
za como punto de partida. Ese óvalo irregular y fofo irá bien para en- 
cajar las facciones del gran actor. Tras, tras... Unos débiles trazos indi- 
carán la línea de los ojos y la posición aproximada de la nariz. Luego, 
como quien no hace la cosa, hay que dar forma al cabello, sin miedo de 
volver sobre ese punto más adelante. 


2.— Segundo paso: los ojos. He aquí un detalle de gran importan- 
cia. Los ojos — espejo del alma, dicen — son un reflejo de la personalidad 
del individuo. Por un lado, la cara grande del modelo es preciso exage- 
rarla... ¿Manera? Concentrando en el interior las facciones. Los párpa- 
dos, las bolsas bajo los ojos, el conjunto característico semicerrado, con 
esa impresión de carne fofa acostumbrada en las personas gordas ya 
más que maduras. Naturalmente, conviene exagerar la nota: los ojillos 
más cerrados todavía y en los ojos, una mirada un tanto traviesa hacia 
un lado para dar viveza y expresión a la misma. 


3.— Ahora, la nariz. Pero en este momento es necesario empezar a 
tener ya una visión de conjunto. A primera vista, Laughton tiene toda la 
pinta de un tratante de ganado... pero es hombre inteligente, eso lo sa- 
bemos. De manera que hay que captar esa inteligencia en la caricatura. 
Al dar viveza a la mirada hemos evitado una expresión insípida. Sin em- 
bargo, ahora hemos de ridiculizar su nariz, corta y un poco chata. Fíjese 
en ella: hay que acortarla todavía más, exagerar el puente acusado y la 
punta, redondearla como la nariz de un payaso. Por lo que se refiere a 
las orejas, apenas cuentan, casi ocultas por el cabello colgante. Los mo- 
fletes, muy marcados, ayudarán a decir que nuestro personaje es gordo, 
de carne fofa y... 


4.—...en seguida, la parte baja del rostro: esa boca carnosa y sen- 
sual, la barbilla irregular y la sotabarba abundante, que definen al hom- 


bre tal como hoy le conocemos. Esa sonrisa torcida en ese rostro irre- 
gular, feo... ¿Se ha fijado en Laughton? Su rostro móvil e irregular, con 
sus abultadas facciones, esa papada característica. ¡Son detalles que nos 
ayudarán a que el dibujo sea él y no otro! 


Cuando uno realiza la cari- 
catura a pequeño tamaño em- 
plea por lo general la plumi- 
lla. Pero si el dibujo ha de 
ser grande, lo mejor es utili- 
zar la caña o el pincel. Piense 
que en plan de realizar una 
caricatura, el trazo ha de re- 
velar una seguridad absoluta 
dentro de la natural y ner- 
viosa rapidez con que debe 
ser realizado el dibujo. Claro 
que esta seguridad y rapidez 
no se logran a la primera. 
¡Se necesita mucha práctica, 
amigo! Práctica y mucho 
papel emborronado en la ces: 
ta de los papeles. ¿Me com- 
prende? I 
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Konrad Adenauer 


AO ¿AM 


Alfred Loritz 


Henry Meyor-Brackmam 


Fritz Scháffer 
Henry Meyer-Brockomam 
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La caricatura simbólica 


Realizar una caricatura basándose sólo en el 
aspecto característico de una persona es el pri- 
mer paso a dar en ese campo del dibujo. Usted 
puede detenerse ahí, si sus aspiraciones le in- 
clinan hacia la caricatura. Pero puede seguir, 
arriesgarse más. Entonces viene el siguiente 
paso: el estudio del individuo en relación a su 
ambiente. Claro que en ese caso ha de entrar 
usted en un nivel cultural que no todos pode- 
mos alcanzar. Unos conocimientos de psicolo- 
gía y de sociología le ayudarán a encontrar la 
fórmula... Su inspiración hará el resto; porque 
es preciso saber interpretar las cosas de un 
modo distinto, en función siempre de cuanto 
puede influir en el personaje en sí, que es todo 
aquello que le rodea en los momentos en que el 
personaje es más él mismo: cuando trabaja, en 
la mayor parte de los casos; y en otros, visto a 
través de lo que significa para los demás. 


Algunos caricaturistas especializados no se 
limitan a ver la personalidad del individuo en 


Charles Chaplin 


Jean Cocteau 


Duque y Duquesa de Windso. 


Mohammed Mossadegh 


Pablo Casals 


Aga Khan 


Clement Attlee 
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Greta Garbo 


Pablo Picasso 


sí, para reflejarla en la caricatura del mismo. 
Van a veces mucho más lejos: el individuo, el 
personaje importante, tiene un puesto en la so- 
ciedad, es algo más que una persona con perso- 
nalidad propia... Luego esto quiere decir que 
el caricaturista puede y debe, a veces, verlo a 
través de aquello que significa dentro de su pro- 
fesión, de su medio social. 


Se llega así a una caricatura de estilo simbó- 
lico que agrada más cuanto mejor sabe reflejar 
ese significado, y que halaga más cuanto más 
ingeniosamente es resuelto. Entonces uno se 
siente satisfecho si alcanza a descifrar, por esa 
interpretación de dicho significado, la persona- 
lidad del modelo caricaturizado. 


En estas últimas páginas de la lección puede 
usted ver algunos ejemplos de caricatura sim- 
bólica. Distintos estilos, diferentes personajes, 
diversas formas de ver a esos personajes, mun: 
dialmente conocidos todos ellos, vistos por Hen- 
ry Meyer-Brockmann (caricaturas entresacadas 
de su libro «Leute von Heute», publicado por 
la Sanssouci Verlag, de Ziirich). 


Claro que todo eso se reduce a una sola cosa: 
caricaturas. Un arte mejor, dentro del arte gran- 
de del dibujo... Pero una forma de llegar a 
merecer la consideración de los demás, de ser 
un artista. 
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HISTORIA DEL ARTE 


5.-El artista del Renacimiento (V) 


Para poner punto final al panorama abierto sobre 
el Renacimiento y sus artistas vamos a resumir aquí 
algo así como una visión de conjunto, 


El Reffacimiento se caracteriza por un cambio muy 
importante en la vida social, política y rel igiosa del 
llamado mundo civilizado de entonces. La unidad Es- 
tado-Iglesia empieza a perder su monolítica firmeza 
y muy pronto el poder temporal, laico, reclama sus 
derechos. También por entonces la propia Iglesia sufre 
siones, que aún perduran, y nacen nuevas inter- 
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pretaciones de los hechos que forman la historia de 
la Religión occidental. Y políticamente, ya hemos visto 


a 


cómo los estados dan importancia a la burgues 
la economía 

Los pensadores se interesan por las ciencias, y los 
avances científicos, en todos los campos, atraen la 
atención de quienes, antaño, se ocupaban de cuestio- 
nes religiosas. Sin embargo, el poder religioso tiene 
todavía suficiente fuerza y acapara las realizaci 
artísticas, con cuyos autores lucha, a fin de reducir 
su individualismo a aceptar el concepto dogmático de 
las cosas. 
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Durante el Renacimiento no surge ninguna catedral, 
ningún templo característico. La arquitectura hay que 
buscárla en los palacios, los castillos y los hoteles. 
Los edificios religiosos se inspiran en los módulos 
desarrollados durante la Edad Media y son más o 
menos gótico: Ñ 


“Ya hemos visto que el Arte tuvo durante el Rena- 
cimiento un fantástico desarrollo, especialmente por 
lo que se refiere a la Pintura. La galería de grandes 


pintores es extensísima y la evolución de los estilos 
nás peculiares del período larga y fructí Puede 
decirse — y los ejemplos dados en anteriores comen- 


tarios lo demuestran — que la pintura nace como tal 
en esa época y adquiere conciencia de sí misma en 
dos grandes e importantes estilos propios 


Por un lado, la escuela florentina, detallista, enamo- 
rada de la forma y del dibujo, que alcanza su culmi- 
nación con Miguel Angel y Rafael. Por el otro, la es- 
cuela veneciana, más atenta a la luz, más preocupada 
por la atmósfera... ¡He aquí dos formas de ver en 
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pintura, de las que parten todas las demás hasta 
nuestros días! 

A medida que los años pasan, los estilos renacen- 
tistas evolucionan hacia el clasicismo. Es decir, lle- 
gan al perfeccionamiento... Pero ¿existe la perfección 
en Arte? Bien podemos decir que no; por eso, cuando 
se dice que un artista se convierte en clásico su arte 
ha llegado al límite en su evolución. Y el clasicismo 
es el primer paso — dentro del devenir de las cosas — 
hacia el amaneramiento. Mal van las cosas cuando los 
contemporáneos imitan el estilo de uno de sus artis- 
tas; peor si eso sucede cuando ese artista ya ha dado 
de sí cuanto podía dar. Entonces el arte se estanca, no 
avanza, y pronto deja de ser Arte, 


Esto ha sucedido y sucede en todas las épocas. 
También en el Renacimiento. Afortunadamente, siem- 
pre aparece una mente revolucionaria, curiosa, que 
siente la comezón de probar, de ensayar nuevos pro 
cedimientos... Pero sólo la debida perspectiva permite 
comprobar esos avances, mezclados siempre con la 
obra de quienes ridiculizan al innovador, le atacan y 
le obliteran muchas veces. 

El Renacimiento se convierte en clásico a partir de 
Miguel Angel, cuyo desaforado amaneramiento em- 
bauca a no pocos incautos de la pintura. Muy buen 
dibujante, con una imaginación portentosa, lleno su 
espíritu de desorbitadas imágenes, Miguel Angel e: 
un pintor lleno de soberbia, que menosprecia el es 
tilo pictórico de la escuela veneciana. Es un hombre 
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que no olvida su condición de escultor; por eso es- 
culpe con los pinceles... Precisamente en su escultura 
se adivina ya lo que años más tarde se considerará 
como barroco, un retorcimiento y una ampulosidad 
en las formas que reflejan una nueva, distinta concep- 
ción de las cosas, de la que hablaremos en un pró- 
ximo comentario. 


Resumen: El Renacimiento constituye uno de los as- 
pectos de la profunda transformación política, so- 
cial, intelectual, que resulta del trabajo realizado 
por el espíritu occidental en el transcurso de la 
Edad Media y que le permite reencontrar la tra- 
dición antigua y extraer de ella los medios para 
continuar su obra. Se caracteriza por la reapari- 
ción de formas artísticas antiguas (columnas, fron- 
tones, etc.), principios estéticos antiguos (cuidado 
en la composición, búsqueda de una belleza ideal 
fundada sobre la razón), y gustos y temas anti- 
guos (desnudez, mitología pagana), en una socie- 
dad bastante desarrollada y cultivada como para 
comprender y apreciar el arte de la Antigiiedad. 
El Renacimiento coincide y a veces se combina, 
en ciertas regiones, con la fantasía del gótico fla- 
mígero y en otras partes con la tendencia al rea- 
lismo manifestada en Europa a partir del siglo x1v. 
La pintura y la escultura, hasta entonces depen- 
dientes de la arquitectura, adquieren su indepen- 
dencia. El arte es esencialmente laico y su mo- 
numento característico es el palacio. 


El Renacimiento surge en Italia y florece par- 
ticularmente en Florencia en el siglo xv y luego 
en Roma durante el siglo xv1, donde el estilo 
alcanza un equilibrio y una sobriedad propias del 
clasicismo. Pero se extiende fuera de Italia y pasa 
a Francia y España. En Francia se desarrolla a 
fines del 1400, alcanzado su clasicismo hacia 1550; 
pero años después se interrumpe su evolución 
debido a las guerras de Religión. En Es 
Renacimiento da lugar a una fórmula propia, co- 
nocida como plateresco, que a partir de 1550 se 
transforma en un estilo más frío y clásico, cuyo 
máximo exponente es Herrera, el realizador del 
Monasterio de El Escorial. 


Debido a que Alemania y la Europa Central no 
han evolucionado tanto desde el punto de vista 
político, social e intelectual, el Renacimiento no se 
abre paso en aquellos países. La Reforma religios 
ocupa con exceso las mentes... y sólo algunos 
tas viajeros reciben influencias renacentistas. 
errada al Renacimiento. 


Centroeuropa estuvo 


Documentación: «Sagrada Familia del Roble», de Ra- 
fael (Museo del Prado, Madrid), Fachada de la 
Universidad de Salamanca. Fotos Mas. Interior del 
Monasterio de El Escorial, de Juan «de Herrera 
(El Escorial, Madrid, España). 
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LA MUERTE DE McKENNY 


¡Y UV SRUPO DE INDESEABLES, EXPULSADOS DE 
AUIPORÑA, Po PASgA ALZA E. VEL A AFA 


ASESINATO [USARÓN * EL TERROR EN 
DEDORES DE 7U AOL TABAN Al SN 
DIOS Y NO CES RETALAN SUS TRATADOS DE 


BA De AMERICANOS 
an 7 E DE 
AS LE MEVICANOS E INDIOS, | 
LA GUARNICIÓN HA PAPAGO , PARTEN CON 
E a 

DIOS ESTAN SO] SDTES 


EL VINETE CABALOS POR FIN LLESO A CAMPGRANT, 
DIA_Y NOCHE e APE- COMUNICANDO LA NOTICIA . 
NAS DESMONTAR EL TENMENTE WHITMAN ¿AMO 
AL UIEJO MC KENNy, AMIGO 
DEL VEFE INDIO. 
VE e 
MUY! ¡NOS QA 
VENGAN If, BA 
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por Jesús Blasco 


PRIMEROS DE ABRIL UN NUEVO JERE LUEGO 
'BRANT. 


EL_CAPITAN PENN, DE 
FORT LOWELL, FUÉ INFOR- 
MADO DE ¿O OCURRIDO, 


AENIENTE EL CABALLO, 
RO DEBE USTED LLE- 

SARA AMP SRANT AN - 

TES QUE ESTA TURBA / 


MIENTRAS MC. KENNY| 

IBA AL POBLADO /N- 

DIO, ESKIMO-TZIN, 
EFE DE LOS ARA- 
VA/PAS DES ¡ENORAN- 
TE DELO QUE 
se Artea o 


LA MUERTE DE McKENNY por Jesús Blasco 


LILA MATANZA EMPEZO! LA 
ICUADENLA DE AMERICANOS , 
PAPAGOS CAYO 
SOBRE El PREVENIDO PO-= 
BLADA INDIO. 


sr ESCAPO 4 
LA MATAN: NI 
LOS QUE PODÍAN 
Res. (LOS 


LOS TEGHOS DE LAS CABAÑAS ARDIERON Y El. 
ESPA 7 DE EE DEPAROS SE CONFIO EA 
DESGARRADORES GRITOS Y dl a 
DE LAS MUJERES Y Ni- 
NOS ASESINADOS AL 
PASO 7 LOS a MES 


ee 


44 A ADS A Ds, 


S 
DES PO VTiAA. Má 


PRONTO_LA ROYVA a CUEROS 


LOS CUGHIULOS ASES] 
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por Jesús Blasco LA MUERTE DE McKENNY 


CHARLES MC KENNY VIS 

EL HUMO DESDE 

Y COMPRENDI: 
REO 


CON EL DOCTOR BRIESLY Y 
VEINTE HOMBRES DEL 


IDOS -.. QUIZAS 
QUEDE UIEN 


(SA 


AA LA ENTRADA DE yy : 
UNA DE LAS CHOZAS - M2 , qu YAIPA SIEMPRE 

- : A FUÉ AMANTE DE 
DEL JEFE INDIO 
e ) LA PAZ . PERO DES- 
Y LSOLEHORSE, DE ESKIMO-TZIN. PUES DE ESTO, 


A y $ 'QUE DIOS SEAPIA; 
QUÉ HORROR) / S 3 3 LoÉ De nosorros]/ 


LOS SUPERVIVIENTES REGRESA - 
RON AL POBLADO. AL EFECTUAR- 
“SE El RECUENTO, SE COMPRO- 
BO QUE LAS VICTIMAS ASCEN- 
DIAN A OCHENTA Y CINCO Y QUE 
LOS BANDIDOS SE HABIAN LLEVADO | 
A TREINTA HIQUIULOS << 

“ENDERLOS CO- 

MO ES 


dá 


MÉJICO Y SUS EAMILIAS NUNCA 


TROS MUERTOS SUPIERON DE ELLOS. 


PERO 
NUESTROS HIJOS QUE 
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LA MUERTE DE McKENNY por Jesús Blasco 


L Gl /NL PERO LA TRAGEDIA DE ESKIMO. 
MT DO TZIN. NO HABÍA TERMINADO 2 
BRES £L OCHO DE YVLIO DE 
1870,EL EJÉRCITO 
TACÓ A LOS ARA- 


ESKIMO-TZIN SE DETUVO ESKIMO-TZIN Y MC KENNY_COMIE- 
FRENTE A LA CABANA DE SU RON VUNTOS; PERO NOSE DIJE- 
AM CO CHARLES MEAcan) | M Cow Ona SEÍA PALABRA 


ZAS 
a, 


AL TERMINAR , AMBOS SALIERON . e HISTORÍA DICE 
QUE EL GRAN JEFE, DELANTE DEE TODOS SUS HOMBRES, LEVAN- 
TO ELRIRLE Y MATÓ A SU MEJOR AMIGO. ¡ASI Ruso 
PEMOSTEAE QuE NO PODÍA va HABER PAZ e 
AOS: 
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Este libro 
se terminó de imprimir 
el día 9 de Abril de 1974 


